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Nota Prévia 
De forma a não perturbar o corpo de texto devido ao tamanho 
das  legendas  das  imagens,  as  mesmas  serão  identificadas  de 
forma  sucinta  através  de:  número,  nome  do  autor  e  nome  da 
obra.  No  final  do  trabalho  encontra-se  um índice  de  imagens 
com a informação completa acerca das mesmas.
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Resumo 
O uncanny  ou unheimlich  é  um conceito  de origem freudiana que se 
refere  ao sentimento de "algo ameaçadoramente estranho.” 
Apesar  de  ser  um  pequeno  texto,  ao  longo  do  ultimo  século,  este 
conceito tem sido debatido dentro dos mais variados campos, como 
na  filosofia,  sociologia,  literatura,  ciência,  e,  mais  recentemente, 
com um enfoque especial no campo das artes.
No entanto, a abordagem artística tem sido desvalorizada dentro do 
panorama da conceptualização do termo.
Sendo  o  uncanny  um  conceito  pertencente  à  área  da  estética,  e 
manifestado-se  com  maior  incidência  no  campo  da  arte  do  que  na 
vida  real,  esta  tese  pretende  reflectir  acerca  da  desvalorização  da 
visão  artística  nas  genealogias  do  termo  e  sobre  a  validade  da 
aplicação do uncanny enquanto conceito estético nas artes plásticas. 
Como resultado este  trabalho apresenta  uma análise  teórica  acerca 
do  uncanny  dentro  do  campo  das  artes-plásticas  contemporâneas, 
identificando  quais  as  suas  características  visuais,  principais 
artistas,  e  validade  epistemologica  enquanto  conceito  estético, 
paralelamente  a  uma reflexão  prática  através  da  pintura,  reflectida 
no corpo de trabalhos que acompanham esta investigação.
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Abstract 
The uncanny or unheimlich  is a concept of Freudian origin that refers 
to the feeling "something threateningly strange.” 
Despite  being  a  small  text,  over  the  last  century,  this  concept  has 
been  debated  on  multiples  fields  such  as  philosophy,  sociology, 
literature, science, and more recently, with a special focus inside the 
arts. 
However,  in the panorama of the conceptualization of the term, the 
artistic approach has been underrated. 
Being  the  uncanny  a  concept  belonging  to  the  aesthetics  area,  and 
expressed  better  in  the  field  of  arts  than  in  real  life,  this  thesis 
intends to reflect on tree points: the problem that the majority of the 
debate  on  the  term  is  held  outside  the  field  of  arts,  the  non 
inclusion of the artistic vision in the genealogies of the concept, and 
on the validity of the uncanny as an aesthetic resource in the visual 
arts. 
As  a  result,  this  work  presents  a  theoretical  analysis  about  the 
uncanny  within  the  field  of  contemporary  plastic-arts,  identifying 
their  visual  characteristics,  leading  artists,  and  epistemological 
validity  as  aesthetic  concept,  along  with  a  practical  reflection 
through painting, reflected in the body of work that accompany this 
research.
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"Vita brevis, ars longa"
Hippocrates
Introdução 
O uncanny é um conceito que sumariamente se refere àquilo que é “o 
sentimento  de  algo  ameaçadoramente  estranho.”  Apesar  de  este 
termo ter  sido  apresentado  pela  primeira  vez  através  do  ensaio  de 
Ernst  Jentsch -  On the  Psychology of  the  Uncanny,  em 1906,  é  o  texto 
de Freud -  Das Unheimlich,  publicado em 1919, que continua a ser o 
principal foco de atracção no fascínio do estudo da forma cultural e 
teórica do unheimlich.
Freud caracteriza o uncanny como um fenómeno pertencente à área 
da estética,   identificando-o como “(...)  duas esferas de ideias que, 1
não sendo opostas entre si,  se encontram bastante distantes uma da 
outra - a do que é familiar, aconchegado, e a do que está escondido, 
do  que  permanece  dissimulado.”  (Freud,  2004,  p  215).  Ou  seja  por 
um  lado  significa  o  que  é  familiar  e  agradável,  e  por  outro,  o  que 
está dissimulado e escondido da vista. 
Ao  longo  da  dissertação,  será  utilizado  o  termo  uncanny,  para 
referir  o  conceito  alemão  de  unheimlich,  pois  nas  traduções  em 
português  este  apenas  existe  sob  a  forma  de  uma  perífrase:  “o 
sentimento  de  algo  ameaçadoramente  estranho,”  onde  o  tradutor 2
refere  que  “usou  a  palavra  “sentimento”  apoiada  no  facto  de  das 
unheimliche  Gefühl  e  das  Gefühl  des  Unheimlichen  surgirem,  no 
original,  como  sinónimos  da  primeira  designação.”(Freud,  1994, 
239). 
 (Freud, 1994, 209)1
 Noutras  traduções  o  termo  também  se  encontra  sob  a  forma  da  perífrase:  “inquietante 2
estranheza”  (Almeida,  2006,  13),  considerado  a  partir  da  tradução  francesa  de  L'inquiétante 
étrangeté.
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Apesar  de  em  português  o  termo  “sentimento”  constituir  parte  da 
perífrase, o mesmo continua a ser utilizado para designar o conceito 
em inglês - uncanny.  Ainda assim, devido à aparente subjectividade 
da  significação  da  palavra  sentimento,  contextualiza-se  aqui  o 
enquadramento sob o qual é referido:3
“Sentimento  -  usado  na  linguagem  corrente  com  inúmeros 
significados (…) enquanto fenómeno afectivo, o S. distingue-se 
dos cognoscitivos e apetitivos ou conativos,  dos quais se pode 
dizer  ser  a  “ressonância”  psicológica.  Caracterizado  pela 
subjectividade  (por  alguns  chamada  não  intencionalidade,   o 
que não implica  necessariamente  a  falta  de objecto  próprio)  é, 
antes de mais, um estado de alma, (…) mas é também reacção a 
determinada  situação,  reacção  reguladora,  que  implica 
adaptação do sujeito à realidade, ausente ou menos presente na 
emoção,  da  qual  se  distingue  por  ser  menos  intenso  e  mais 
durável.”  (Enciclopédia luso-brasileira de cultura, 1974, 1778)
A utilização do termo inglês -  uncanny -  em detrimento do original 
em  alemão  -  unheimlich  -  deve-se  apenas  à  “popularização  do 
termo”, pois a maioria das reflexões e trabalhos elaborados a partir 
do  ensaio  de  Freud  referem  o  termo  original  -  unheimlich,  mas 
utilizam a sua tradução em inglês,  sendo este  o termo mais  comum 
para referir  o  conceito.  Simultaneamente,  o  termo uncanny mantêm 
a  dupla  significação  da  palavra  original  em  alemã:  canny  significa 
cuidadoso, seguro, confortável,  agradável,  e o prefixo un  significa a 
negação,  ou  seja,  uncanny  significa  algo  misterioso,  estranho, 
desconfortável e algo que induz medo ou horror.
A  partir  do  texto  Das  Unheimlich  (1919)  de  Freud,  o  conceito  do 
uncanny  foi  analisado  dentro  das  mais  variadas  áreas,  desde  a 
psicanálise,  à  filosofia,  ciência,  humanidades,  arquitectura  e 
tecnologia, tendo surgido sob a forma de livros, exposições, debates, 
 Etimológicamente  a  palavra  advém  do  “francês  -sentiment-  que  por  sua  vez,  é 3
adaptação do francês antigo sentimento. Séc XV.” (Machado, J. P.,1977, 180)
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cinema,  etc.  Transparecendo  sob  as  mais  diferentes  formas,  o 
conceito  do  uncanny  surge  e  funde  distinções  entre  passado  e 
presente, realidade e ilusão, facto e ficção.
Dos vários ensaios feitos a partir do texto de Freud, destacam-se os 
trabalhos  de  Lacan,  Todorov,  Cixous  e  Derrida,  como os  principais 
propulsores  da  disseminação  do  uncanny  em  termos  culturais, 
sendo  claramente  manifesta  a  importância  que  o  uncanny  teve 
dentro  dos  campos  da  teoria  literária  e  filosofia,  e  da  abrangência 
conceptual  que  o  termo  paulatinamente  foi  conquistando,  e  que, 
obviamente  teve  as  suas  repercussões  dentro  do  campo  artístico, 
que é o objecto primário desta tese.
No  entanto,  apesar  do  uncanny  ter  começado  dentro  do  campo  da 
psicanálise  e  estar  relacionado  com  a  estética,  a  maior  parte  da 
discussão  gerada  ocorreu  fora  deste  contexto,  e,  apesar  de  Freud 
referir  o  uncanny como um conceito  dentro  do campo da estética  e 
que  poderia  ser  melhor  percepcionado  dentro  da  arte  do  que  na 
vida,  a  surge  a  questão  de  como  é  que  há  tão  poucos  ensaios  que 
abordem o tema sobre a perspectiva artística.
No recente livro de Anneleen Masschellein - The Unconcept (2012) é 
traçada  uma  genealogia  completa  acerca  da  evolução  do  conceito 
dentro  dos  mais  variados  campos,  e,  a  autora  refere  que  desde  o 
momento  da  sua  publicação em 1919,  até  ao  inicio  dos  anos  60/70, 
houve  um  período  de  latencia  conceptual,  com  poucas  publicações 
relevantes  ou  em que  os  trabalhos  que  foram executados  até  então 
pouco impacto tiveram na discussão sobre o tema.
A  primeira  questão  que  se  coloca  é  se  terá  de  facto  havido  um 
período  de  latencia  conceptual,  ou  se  pura  e  simplesmente  a  visão 
dos  artistas  não  foi  (ou  é)  considerada  válida  para  a  discussão 
acerca do uncanny.
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Desde  o  momento  da  sua  criação,  e  em  plena  sintonia  com  o 
nascimento  do  movimento  surrealista,  o  uncanny  surgiu  em  parte 
como uma resposta ou ponto de partida para inúmeras reflexões no 
trabalho  de  vários  artistas,  que  viram  nas  teorias  psicanalíticas  de 
Freud uma chave e  explicação para  o  acesso  ao  inconsciente  e  uma 
clarificação  ou  valorização  da  criatividade  dentro  do  processo 
artístico.
Consequentemente, na contemporaneidade são também inúmeros os 
artistas  que  utilizam  o  uncanny  como  conceito  dentro  do  seu 
trabalho. 
A problemática  principal  desta  tese  centra-se  na  compreensão  e  na 
legitimidade  do  uncanny  como  um  recurso  estético  dentro  do 
contexto  das  artes  plásticas,  através  da  identificação  das  suas 
características e factores visuais, quais os seus principais autores, na 
discussão  da  aparente  desvalorização  das  artes  dentro  do  debate  à 
volta  do  termo,  e  da  pertinência  do  uncanny  como  um  conceito 
artístico actual.
Em  termos  de  metodologia  esta  investigação  está  dividida  em  três 
partes. A primeira parte desenvolve-se relativamente à identificação 
e construção do objecto: no enquadramento do uncanny em Freud e 
no  trabalho  de  outros  autores;  a  segunda  dedica-se  ao  tratamento 
desse  mesmo  objecto:  trabalhando  e  desenvolvendo  as  dúvidas 
levantadas  na  primeira  parte,  na  proposta  da  clarificação  do 
uncanny dentro do campo das artes  plásticas  e  na sua legitimidade 
como  conceito  estético;  a  terceira  parte  consiste  na  produção  do 
objecto,  sendo  relativa  à  componente  prática  deste  trabalho  e 
realizada em pintura.
No  conjunto,  procura-se  proporcionar  uma  definição  que  consiga 
descrever  ou  compreender  a  conjuntura  do  passado,  e  que  suporte 
de  forma  teórica  e  prática  novos  ou  futuros  dados,  procurando 
favorecer  o  acesso  a  desenvolvimentos  teóricos  ou  descobertas 
empíricas dentro do tema.
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A  partir  da  recolha  e  análise  da  informação,  pretende-se 
sistematizar  um  conceito  geral  sobre  o  uncanny  que  possa  ser 
correctamente aplicado no enquadramento das artes visuais.  Para o 
mesmo,  será  necessária  uma  interacção  entre  várias  disciplinas, 
entre as  quais  a  psicanálise,  filosofia  e  arte.  A primeira,  de forma a 
compreender  de  modo  racional  de  que  forma  o  uncanny  se 
manifesta a nível sensorial no ser humano. A segunda, procurando a 
partir  das  reflexões  feitas  dentro  deste  campo,  métodos  ou 
definições  para  contextualizar  conceptualmente  o  uncanny.  A 
terceira,  onde  através  da  análise  e  recolha  de  trabalhos  de  artistas, 
assim  como  na  produção  em  pintura  que  acompanha  esta  tese, 
compreender  e  fundamentar  dentro  dos  parâmetros  específicos  das 
artes  plásticas  o  enquadramento  do  uncanny  enquanto  recurso 
estético.
Assim,  as  duas  primeiras  partes  deste  trabalho  são  dedicadas  à 
analise  do  uncanny sob  o  ponto  de  vista  da  sua  recepção:  o  que  é, 
quem  fez  e  como  funciona,  ao  invés  que  a  terceira  parte  da 
investigação  é  dedicada  ao  ponto  de  vista  da  produção  ou 
concepção do objecto,  subdividindo-se na parte teórica apresentada 
neste corpo de texto e no trabalho prático que acompanha esta tese. 
Nessa  ultima  etapa,  pretende-se  compreender  através  de 
manifestações  de  ordem  objectual  e  estética,  de  que  forma  o 
uncanny  pode  estimular  as  instâncias  da  consciência  dentro  da 
significação única e diferente de cada obra.
Dentro da componente prática, o desafio consiste na procura de um 
entendimento rigoroso e contextualizado daquilo que poderão ser as 
características  pelas  quais  o  conceito  de  uncanny  se  “manifesta” 
dentro  do  panorama  da  arte  contemporânea,  procurando  uma 
interdisciplinaridade  de  conhecimento  rigorosa  e  consistente  entre 
diferentes  as  diferentes  áreas  de  origem  do  termo  (teórico  e 
artístico),  mas  sem  nunca  esquecer  a  especificidade  da  prática 
artística.  É  no  entanto  de  salientar  que  o  trabalho  prático  não 
pretende  ser  uma  ilustração  do  conceito  do  uncanny,  mas  sim,  de 
forma  paralela  à  análise  e  reflexão  sobre  os  dados  recolhidos,  os 
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trabalhos realizados visam a produção de conhecimento artístico no 
sentido da compreensão da funcionalidade estética do uncanny.
Pretende-se  que  com  este  trabalho  se  consiga  uma  clarificação  do 
contexto  e  do  conceito  do  uncanny  dentro  do  campo  das  artes 
plásticas, de que forma se manifesta, e quais as suas características, 
contextualização,  enquadramento,  técnicas  e  materiais  que  definem 
a  sua  presença  na  conjuntura  prática  e  conceptual  na  arte 
contemporânea,  procurando  proporcionar  uma  definição  que 
consiga  descrever  ou  compreender  a  conjuntura  do  passado,  e  que 
suporte  de  forma  teórica  e  prática  novos  ou  futuros  dados, 
procurando  favorecer  o  acesso  a  novos  desenvolvimentos  teóricos 
ou descobertas empíricas dentro do tema.
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Parte I  
IDENTIFICAÇÃO DO OBJECTO 
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“Any relationship changes the elements brought into relation. 
The relationship between art and psychoanalysis is no exception.”
(Walsh, 2013, 1)
1. O Uncanny em Freud  
1.1. Enquadramento do termo 
no trabalho de Freud 
De forma  a  clarificar  e  a  tentar  compreender  o  conceito  em todo  o 
seu potencial,  torna-se primordial  a  sua contextualização dentro do 
trabalho  de  Freud.  Numa  primeira  análise  a  várias  referências 
bibliográficas, índices e glossários dentro do campo da psicanálise, é 
evidente  uma enorme inconsistência  no que denota  à  relevância  do 
termo dentro do vocabulário freudiano. 
Esta  inconsistência  poderá  advir  de  várias  razões:  da  própria 
natureza  um  pouco  genérica  do  texto,  ou,  da  dúvida  entre 
interpretar  a  palavra  unheimlich  como  conceito  ou  adjectivo. 
Excluindo  o  ensaio  The  Uncanny,  a  palavra  é  referida 
aproximadamente  poucas  vezes  ao  longo  da  obra  de  Freud ,  e  na 4
maioria  das  vezes,  o  seu  uso  irá  mais  ao  encontro  da  conotação  de 
 Dado um pouco relativo e de acordo com uma compilação online dos textos de Freud feita 4
por Ivan Smith, o que pode falhar dependendo das edições/traduções. Neste caso, a pesquisa 
foi feita apenas em Inglês pelo termo uncanny. Em português a pesquisa torna-se infrutífera 
devido à perífrase que constitui a tradução do termo unheimlich e que apenas é utilizada no 
ensaio em questão.
                                                                                                                            21
adjectivo - unheimlich  do que do conceito. A referência mais clara ao 
termo, encontra-se no ensaio Group Psychology and the Analysis of the 
Ego  (1921):  “Recordemos  que  a  hipnose  tem  positivamente  algo  de 
uncanny;  mas  a  característica  estranheza  sugere  algo  antigo  e 
familiar  que  foi  reprimido.”  (Freud,  1949,  101)   Indicando  numa 5
nota de rodapé uma referência directa ao ensaio Das Unheimlich.
No entanto, já em Psychopathology of Everyday Life (1901),  no capítulo 
XII:  Determinism,  Chance,  and  Superstitious  Beliefs  existe  uma  breve 
referência  ao  que  parece  ser  já  uma  concepção  do  uncanny,  mas 
neste  caso  ligada  à  noção  de  déjà  vu:  “Para  a  categoria  do 
maravilhoso  e  uncanny,  podemos  também  acrescentar  aquele 
estranho  sentimento  que  percebemos  em  certos  momentos  e 
situações  em  que  parece  como  se  já  tivéssemos  tido  exatamente  a 
mesma  experiência,  ou  nos  encontramos  anteriormente  na  mesma 
situação.”(Freud, 1928, 320).6
Em Totem and Taboo  (1913),  existem também outras  duas referências 
que  parecem  remeter  ao  uncanny  não  apenas  como  adjectivo: 
"Acredito  que  devo  estar  a  expressar  os  pensamentos  de  muitos 
leitores  quando  digo  que  tudo  o  que  é  uncanny  ou  provoca  medo 
por qualquer motivo torna-se sujeito a um tabu.“(Freud 2001, 28)  A 7
segunda  referecia  aparece  numa  nota  de  rodapé  onde  menciona: 
“parecemos  atribuir  uma  qualidade  'uncanny'  a  impressões  que 
sugerem  confirmar  a  omnipotência  de  pensamentos  e  o  modo 
animista  de  pensar  em geral,  depois  de  ter  atingido  um estágio  no 
qual,  no  nosso  julgamento,  termos  abandonado  tais 
 Tradução  do  autor,  no  original:  ”Let  us  recall  that  hypnosis  has  something  positively 5
uncanny about it; but the characteristic of uncanniness suggests something old and familiar 
that has undergone repression.” (Freud, 1949, 101)
 Tradução do autor, no original: “To the category of the wonderful and uncanny we may also 6
add that strange feeling we perceive in certain moments and situations when it seems as if we 
had already had exactly the same experience, or had previously found ourselves in the same 
situation.” (Freud, 1928, 320)
 Tradução do autor, no original: “I believe I shall be expressing the thoughts of many readers 7
when I say that anything that is uncanny or provokes dread for any reason becomes subject to 
taboo.” (Freud 2001, 28)
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crenças.”  (Freud,  2001,  100)  No  mesmo  texto  existem  mais 8
referências à palavra uncanny e unheimlich,  no entanto associadas à 
sua dupla-significação, algo, que será desenvolvido posteriormente.
Apenas  em  1968  o  termo  foi  incluído  pela  primeira  vez  num 
dicionário  de  psicanálise  por  Ludwig  Eidelberg.  Mesmo  assim, 9
existe alguma relutância em relação à aplicação do mesmo dentro da 
prática  clinica  pois  nenhuma  das  várias  edições  do  Vocabulário  da 
Psicanálise  de  Jean  Laplanche  e  Jean  de  Bertrand  Pontalis  contêm 
uma referência ao uncanny.
Frequentemente  o  Das  Unheimlich  tem  sido  também  apenas 
considerado  como  um  predecessor  do  Beyond  the  Pleasure  Principle 
(1920),  um ensaio  que marcou um importante  ponto de  viragem na 
teoria  freudiana,  pois,  a  partir  daí,  Freud  desenvolve  a  teoria  das 
pulsões com a adição da pulsão de morte (Todestrieb).
Apesar  deste  conceito  ter  sido  apresentado  pela  primeira  vez 
através  do  ensaio  de  Ernst  Jentsch  -  On  the  Psychology  of  the 
Uncanny, em 1906, (sendo a sua acepção do termo também abordada 
no  ensaio  Das  Unheimlich),  e  existirem  estudos  anteriores  sobre  o 
tema  feitos  por  Friedrich  Schelling  (também  citado  por  Freud)  e 
Rudolf  Otto,  é  o  texto de Freud que continua a ser  o principal  foco 
de  atracção  no  fascínio  do  estudo  da  forma  cultural  e  teoria  do 
 Tradução do autor, no original: “we appear to attribute an ‘uncanny’ quality to impressions 8
that  seek to confirm the omnipotence of  thoughts  and the animistic  mode of  thinking in 
general, after we have reached a stage at which, in our judgment, we have abandoned such 
beliefs.” (Freud, 2001, 100) Nesta edição encontra-se o termo uncanny referido mais quatro 
vezes, no entanto, a sua significação aparenta ir mais ao encontro de uma adjectivação e não 
do uncanny como conceito: “To us it means, on the one hand, ‘sacred’, ‘consecrated’, and on 
the other ‘uncanny’, ‘dangerous’, ‘forbidden’, ‘unclean’. The converse of ‘taboo’ in Polynesian 
is ‘noa’, which means ‘common’ or ‘generally accessible’.” (Freud, 2001, 21).
“(…) such as the physical states of menstruation, puberty or birth, and to all uncanny things, 
such as sickness and death and what is associated with them through their power of infection 
or contagion.“ (Freud, 2001, 26) 
“And, finally, it has a connotation which includes alike ‘sacred’ and ‘above the ordinary’, as 
well as ‘dangerous’, ‘unclean’ and ‘uncanny’.” (Freud 2001, 26)
“He had coined the phrase as an explanation of all the strange and uncanny events by which 
he, like others afflicted with the same illness, seemed to be pursued.” (Freud, 2001, 100)
 Ver Eidelberg, 1968.9
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unheimlich.  Por  outras  palavras,  Freud  continua  a  ser  “o  fundador 
do  discurso”  no  sentido  Foucalniano  do  termo,  pois  a  teorização 
posterior ao tema não substitui a sua centralidade no debate.10
 Ver Royle, 2003, 14.10
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1.2. O Uncanny - Parte I 
Em  The  Uncanny,  Freud  começa  por  afirmar  que  o  texto,  que  irá 
desenvolver  não  pertence  exclusivamente  à  esfera  da  psicanálise, 
contextualizando-o  dentro  do  campo  da  investigação  em  estética.  11
Logo no inicio do segundo parágrafo encontra-se o que pode ser um 
resumo  de três pontos essenciais que constituem a génese do texto:
1. Uma definição genérica da significação do termo uncanny:  “(…) 
é  o  sentimento de algo ameaçadoramente  estranho (…) pertence 
à  esfera  do  assustador,  daquilo  que  provoca  medo  e 
horror(…).” (Freud, 1994, 209)
2. A aparente relatividade e ambivalência do conceito: “(…) e isso é 
tão  certo  que  esta  palavra  não  é  sempre  utilizada  num  sentido 
claramente estrito (…).” (Freud, 1994, 209)
3. A existência  de  um  conjunto  de  características  específicas  que 
provoquem/definam  esse  conceito:  “No  entanto,  podemos 
admitir  a  existência  de  um  núcleo  de  sentido  específico  que 
justifique  a  utilização  de  uma  palavra  correspondendo  a  um 
conceito particular.” (Freud, 1994, 209)
É essa relatividade que Freud procura esclarecer,  pois,  o  que está  a 
ser  estudado são  as  qualidades  de  “um sentimento”,  e,  tal  como já 
apontava  Jentsch  anteriormente,  isso  pode  ser  extremamente 
relativo de pessoa para pessoa.12
A análise  começa  a  ser  feita  através  de  uma introspecção  do  termo 
unheimlich  na  sua  raiz  etimológica  alemã  e  noutras  línguas.  Numa 
primeira  abordagem  percebe-se  que  unheimlich  (estranho, 
 Ver Freud, 1994, 209.11
 Ver Freud 1994, 210.12
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desconfortável,  assustador,  não-familiar,  desagradável,  que  suscita 
um  medo  horrível,  inquietante),  coincide  com  o  seu  antónimo 
heimlich  (familiar,  amigável,doméstico,  íntimo,  confortável).  No 
entanto,  heimlich,  pode  conter  uma  significação  mais  abrangente, 
tendendo  também  para  aquilo  que  está  escondido,  permanece 
dissimulado/oculto. A palavra unheimlich  é apenas um antónimo do 
primeiro  significado,  pois  relativamente  ao  segundo,  as 
significações  misturam-se  uma  vez  que  o  termo  unheimlich  vai 
também  ao  encontro  daquilo  que  já  não  é  secreto,  que  é  revelado, 
exposto,  havendo  assim  uma  espécie  de  território  de  significação 
comum entre  os  dois  termos,  enriquecendo  ainda  mais  a  sinestesia 
da  significação  da  palavra,  propondo-se  a  hipótese  de  que 
“unheimlich, será tudo o que deveria permanecer em segredo, oculto, 
e que se tornou evidente.” (Freud 1994, 215)
No entanto,  o  processo não é  linear  no sentido em que nem tudo é 
uncanny  apenas  porque  não  é  conhecido/  familiar.  Para  que  o 
processo  ocorra,  o  que  é  novo  e  não  familiar,  deve  conter  outras 
características adjacentes para que possa ser considerado uncanny. 
1.2.1. A ambivalência do termo 
É  curioso  salientar  a  ambivalência  da  palavra  de  acordo  com  uma 
interpretação  linguística,  especificamente  ao  utilizar  comparações 
com  línguas  primitivas.  No  ensaio  The  Anti-ethical  Meanings  of 
Primal Words (1910) Freud apresenta uma análise  acerca do trabalho 
de  Karl  Abel,  referido  como  uma  nota  de  rodapé  em  The 
Interpretation  of  Dreams  (1899)  onde  utiliza  a  teoria  linguística  de 
Abel  para  explicar  a  tendência  particular  dos  sonhos  para 
desvalorizar  a  negação  e  apresentar  os  mesmos  meios  de 
representação  para  expressar  contrários  através  de  uma 
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comparação.  Segundo  esta  teoria,  nas  linguagens  mais  primitivas 13
existem várias palavras que contêm dois significados,  em que um é 
o oposto exacto do outro, similarmente ao que acontece nos sonhos, 
onde  os  opostos  são  combinados  numa  só  unidade,  ou  para  a 
representar como um mesmo elemento:
“(…)  a  maioria  das  línguas  antigas  comporta-se  exatamente 
como  os  sonhos  a  este  respeito.  Em  primeira  instância,  têm 
apenas  uma  única  palavra  para  descrever  os  dois  contrários 
nos  extremos  de  uma  série  de  qualidades  ou  atividades  (por 
exemplo, forte-fraco, velho-novo, longe-perto, (…)); só formam 
termos  distintos  para  os  dois  contrários  através  de  um 
processo  secundário,  fazendo  pequenas  modificações  na 
palavra comum.” (Freud 2010b, 334) 14
Freud utiliza este argumento para defender um caracter regressivo e 
arcaico na expressão dos sonhos que estaria intimamente ligado com 
a criação/desenvolvimento da linguagem. 
Ainda  relativamente  à  ambivalência  das  palavras,  em  Totem  and 
Taboo  (1913),  Freud aponta  que  um dos  significados  para  a  palavra 
polinésia “taboo” é precisamente o termo unheimlich: “para nós, isso 
significa,  por  um  lado,  "sagrado,"  "consagrado,"  e,  por  outro 
"uncanny," "perigoso," "proibido," "impuro." O inverso de "tabu" em 
polinésio  é  "noa,"  que  significa  "comum"  ou  "geralmente 
 "The way in which dreams treat the category of contraries and contradictories is highly 13
remarkable. It is simply disregarded. ‘No’ seems not to exist so far as dreams are concerned. 
They show a particular preference for combining contraries into a unity or for representing 
them as one and the same thing. Dreams feel themselves at liberty, moreover, to represent any 
element by its wishful contrary; so there is no way of deciding at a first glance whether any 
element  that  admits  of  a  contrary is  present  in  the dream-thoughts  as  a  positive  or  as  a 
negative." (Freud 2010b, 334)
 Tradução do autor, no original: “(…)that the most ancient languages behave exactly like 14
dreams in this respect. In the first instance they have only a single word to describe the two 
contraries at the extreme ends of a series of qualities or activities (e.g. ‘strong-weak,’ ‘old-
young,’ ‘far-near,’ ‘bind- sever’); they only form distinct terms for the two contraries by a 
secondary process of making small modifications in the common word.” (Freud 2010b, 334)
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acessível."  (Freud,  Strachey,  2001,  21)   Possivelmente  tal  como 15
referido na teoria de Karl  Abel,  em que uma mesma palavra aporta 
um duplo significado, e não duas atitudes contraditórias distintas.
Relativamente  ao  uncanny,  se  analisarmos  sob  este  ponto  de  vista 
em  que  as  nossas  acepções  mentais  se  processam  a  partir  de 
processos  linguísticos  enraizados  desde  tempos  primitivos,  o 
mesmo  se  pode  passar  relativamente  ao  termo  -  integrando  assim 
um  processo  mental  com  um  carácter  regressivo  e  que  actua  no 
inconsciente  projectando-se  no  consciente  em  que  o  próprio  termo 
assimila a subjectividade de opostos do mesmo.
 Tradução do autor, no original: "To us it means, on the one hand, ‘sacred’, ‘consecrated’, and 15
on  the  other  ‘uncanny’,  ‘dangerous’,  ‘forbidden’,  ‘unclean’.  The  converse  of  ‘taboo’  in 
Polynesian is ‘noa’, which means ‘common’ or ‘generally accessible’.” (Freud, 2001, 21)
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1.3. O Uncanny - Parte II 
Na segunda parte do texto, Freud apresenta os elementos “pessoas e 
coisas,  impressões,  acontecimentos  e  situações”  (Freud  1994,  217), 
que podem suscitar ou sugerir o sentimento de uncanny.
1.3.1. Bonecas/autómatos 
O primeiro exemplo é tomado a partir de uma afirmação de Jentsch, 
na  qual  o  uncanny  pode  manifestar-se  a  partir  da  “(…)  dúvida 
acerca do facto de um ser aparentemente vivo poder ou não animar-
se, bem como o inverso, ou seja,  se um objecto sem vida não possui 
algo  de  animado”  (Freud  1994,  217),  reportando-se  à  impressão 
provocada  por  figuras  de  cera,  bonecos  e  autómatos 
engenhosamente concebidos.
O  exemplo  mais  paradigmático  escolhido  para  demonstrar  este 
ponto  de  vista  é  feito  a  partir  da  análise  do  conto  Der  Sandman  de 
E.T.  Hoffmann,  e  do  efeito  conseguido  através  da  personagem  da 
boneca Olímpia. Tal como Jentsch, Freud defende aqui que uma das:
“(…)  mais  seguras  formas  artísticas  de  provocar  facilmente  o 
efeito  de  algo  ameaçadoramente  estranho  (‘uncanny’)  através 
de  narrativas,  consiste  em  deixar  o  leitor  na  incerteza  de  ter 
diante de si,  ao considerar uma dada personagem, uma pessoa 
ou como que um autómato.”(Freud 1994, 217).
Um  conjunto  de  circunstâncias  específicas  deve  também  acontecer 
pois  nem  a  dúvida  acerca  do  autómato  deve  ser  apresentada  de 
forma demasiado directa, (pois assim o sentimento do uncanny seria 
dissipado),  nem  como  tudo  se  remete  à  simples  presença  do 
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autómato.  Neste  exemplo  em  particular,  o  sentimento  do  uncanny 
provém da presença de outra personagem - “do homem da areia que 
arranca os olhos às crianças.” - directamente associado ao complexo 
de castração infantil.
O efeito  do  uncanny é  conseguido neste  texto  através  da  complexa 
rede de associações que existe na trama do mesmo, desde os pavores 
de infância do jovem Nathaniel,  à dupla situação amorosa,  na qual, 
uma  das  correspondentes,  é  a  boneca  Olympia  -  uma  associação  à 
infância  e  que  perde  violentamente  os  olhos  que  pertencem  a 
Nathaniel  -  à  tripla  personificação  da  personagem  temerosa  do 
homem da areia, o oculista Coppola e o advogado Copppelius.
O  elemento  da  incerteza  intelectual  relativamente  ao  facto  de 
estarmos  perante  algo  animado/inanimado,  ou  quando  um  objecto 
sem vida  partilha  demasiadas  semelhanças  com o  que  vive,  remete 
directamente para o caso das bonecas, que está associado ao mundo 
infantil.  Tal  como  Freud  aponta,  quando  uma  criança  começa  a 
brincar “(…) não distingue claramente entre o que tem vida e o que 
é inanimado, e que trata com especial prazer, os seus bonecos como 
seres animados.”(Freud, 1994,  222).  Ou seja,  através da presença da 
boneca temos uma relação que aponta para a infância,  associada ao 
medo  da  perda  dos  olhos  e  de  uma  figura  masculina  ameaçadora 
que  tem  o  poder  de  os  retirar.  A  partir  deste  exemplo,  Freud 16
desenvolve  a  hipótese  de  que  o  complexo  da  castração  infantil  - 
dentro  de  um  determinado  contexto  -  seja  uma  das  géneses  para 
provocar o sentimento do ‘uncanny’.
É  de  realçar  que  apenas  na  junção  destes  elementos  é  que  o 
sentimento  de  uncanny  se  pode  manifestar.  Isoladamente,  as 
interpretações  serão  diversas  e  em  nada  terão  a  ver  com  o 
sentimento de algo ameaçadoramente estranho.
 “O complexo de castração no caso masculino está em estreita relação como uma realização 16
de uma ameaça paterna em resposta às actividades sexuais do rapaz, também associado ao 
complexo  de  Édipo,  mais  especificamente  com  a  sua  função  interditória  e 
normativa.” (Laplanche, Pontalis, 1970, 111).
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Relativamente  ao  autómato/boneca,  o  factor  humanóide  será 
também  determinante  para  suscitar  o  uncanny.  Se  estivéssemos 
perante  um simples  objecto  -  como uma caixa  de  fósforos,  que  nos 
colocasse  a  dúvida  de  estar  animado  ou  não,  o  efeito  não  seria  o 
mesmo.  Ao  estar  a  lidar  com  uma  possível  reflexão  ou  outra 
hipótese  de si  próprio  como ser  humano,  essa  “dúvida” entre  estar 
perante  algo que está  animado/inanimado poderá  estar  interligada 
com  questões  do  narcisismo  primário  presentes  no  ser  humano 
desde sempre por motivos de sobrevivência.
1.3.2. O Duplo 
Ainda  na  tentativa  de  averiguar  se  existe  uma  origem  comum 
dentro  do  domínio  infantil  para  os  motivos  que  provocam  o 
uncanny, Freud apresenta “(…) a questão do duplo em todos os seus 
matizes  e  formas,  ou  seja,  o  aparecimento  de  personagens  que 
devido  à  sua  aparência  semelhante  devem  ser  tidas  por 
idênticas.”(Freud 1994, 222)
O  tema  do  duplo  é  abordado  por  Freud  dentro  de  vários  matizes, 
fazendo  referência  a  um  texto  de  Otto  Rank,  onde  o  tema  é 
abordado  "(...)  com  a  imagem  no  espelho  e  com  a  sombra,  com  os 
espíritos  protectores,  com as teorias  sobre a  alma e  com o medo da 
morte, (...) e da história da evolução do tema." (Freud 1994, 223)
De  certa  forma,  o  tema  do  duplo  remete  em  algumas  linhas  de 
pensamento  para  o  sentido  da  auto-preservação  do  ego.  Ao 
duplicar-se  a  si  mesmo,  o  ego  cria  uma  defesa  contra  a  sua 
destruição através da morte. Segundo Otto Rank "a alma imortal foi 
o primeiro duplo do corpo."(Freud 1994, 223)
Freud desenvolve essa ideia a partir da interpretação dos sonhos, na 
qual  o  medo  da  castração  é  representado  através  da  duplicação  ou 
multiplicação dos orgãos sexuais.  Assim como em algumas culturas 
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antigas  (neste  caso  remetendo  para  os  egípcios,)  a  representação 
fidedigna de  um morto  através  dos  sarcófagos  -  a  sua  duplicação  - 
servia  como  um  meio  de  compensar  ou  suplementar  o  fim 
provocado pela morte física. 
Freud  passa  desta  forma  a  associar  esta  questão  do  duplo  ao 
conceito de "narcisismo primário.” O conceito de narcisismo remete 
obviamente  para  o  mito  de  narciso  e  ao  amor  que  se  tem  pela 
imagem de si próprio. 
De  uma  forma  extremamente  genérica,  o  narcisismo  primário 
designa  uma fase  “(…)precoce  em que  a  criança  investe  toda  a  sua 
libido  em  si  mesma.”  (Laplanche,  Pontalis,  1970,  368)  Ou  seja,  a 
criança toma-se a si mesma como objecto de amor, antes de escolher 
objectos exteriores.  A descoberta do narcisismo leva Freud a propor 
a existência de uma fase de evolução sexual intermédia entre o auto-
erotismo e o amor de objecto. 
"O  indivíduo  começa  por  se  tornar  a  si  mesmo,  ao  seu  corpo, 
como  objecto  de  amor.  (...)  referindo-se  a  um  espécie  de 
princípio de conservação da energia libidinal, Freud estabelece 
uma  balança  entre  a  "libido  do  ego"  (investida  no  ego)  e  a 
"libido  objectual"(...)  o  ego  deve  ser  considerado  como  um 
grande  reservatório  de  libido  onde  a  libido  é  enviada  aos 
objectos, e que esta sempre pronto a absorver libido que reflua 
dos objectos.” (Lapanche, Pontalis, 1970, 365-66).
Por  outras  palavras,  numa concepção  do  duplo  -  há  uma libido  do 
ego  que  é  investida  numa  libido  objectual  que  no  fundo  é  uma 
duplicação  do  ego,  provocando  uma  situação  de  auto-erotismo 
através do amor do objecto que é uma própria representação do ego. 
Neste  sentido,  Freud  também  afirma  que  a  ideia  do  duplo  não 
desaparece  a  par  do  "narcisismo  primário,  pois  é  passível  de 
adquirir  um  novo  conteúdo  à  luz  dos  estádios  posteriores  de 
desenvolvimento  do  ego."  (Freud  1994,  223).  É  aqui  que  entra  em 
acção aquilo  que Freud refere  como narcisismo secundário,  em que 
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há  um  retorno  ao  ego,  da  libido  retirada  dos  seus  investimentos 
objectuais.  Para Freud isto não designa apenas estados extremos de 
regressão,  mas  integra  uma  estrutura  permanente  no  sujeito,  17
podendo  assim  considerar  que  o  efeito  perante  a  confrontação  do 
duplo  pertence  a  uma esfera  global  de  acção  presente  em todos  os 
indivíduos,  contextualizando  assim  a  interferência  do  uncanny  a 
esse  nível.  No  narcisismo  há  uma  relação  entre  o  ego  ideal  e  a 
sublimação. 
"A sublimação é um processo que diz respeito à libido objetual 
e  consiste  no  fato  de  o  instinto  se  dirigir  no  sentido  de  uma 
finalidade  diferente  e  afastada  da  finalidade  da  satisfação 
sexual;  nesse  processo,  a  tónica  recai  na  deflexão  da 
sexualidade." (Freud, 2010c, 59)
No  narcisismo  primário,  há  uma  auto  satisfação  a  partir  de  uma 
identificação  do  eu,  do  ego.  O  narcisismo secundário  aparece  mais 
tarde, mas, existem sempre reminiscências a essa situação de prazer 
proveniente  do  eu.  O  eu  pode  ser  projectado  a  partir  de  uma 
representação  do  ser  humano  -  ao  ver  outro  vemo-nos  a  nós 
próprios no espelho.
Existe  assim  um  processo  de  sublimação,  projecção  e  identificação 
nessa dupla relação de prazer/ ódio,  que pode estar presente nessa 
ambiguidade de sentimentos perante a figura do duplo.
O  duplo  aliado  ao  narcisismo  primário  aparece  assim  como  uma 
salvação  ao  complexo  de  castração,  pois  ao  haver  uma  duplicação 
do  ego  há  uma  duplicação  do  orgão  sexual,  elemento  primário  do 
auto  erotismo  infantil,  e  como  uma  salvação  para  a  morte,  através 
da duplicação do ser.
Freud  desenvolve   a  ideia  de  que  o  narcisismo  primário  é  um 
mecanismo  semelhante  ao  que  acontece  nos  povos  primitivos,  na 
tentativa  da  preservação  do  eu,  no  entanto,  essa  mesma  tentativa, 
 Ver Laplanche, Pontalis, 1970, 369.17
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torna-se  simultaneamente  uma ameaça,  pois  relembra  a  fragilidade 
da vida tornando-se "o arauto estranhamente ameaçador da morte." 
É  nesse  sentido  especifico  que  o  uncanny  se  manifesta, 
provavelmente  neste  confronto  interior  entre  um  arauto  de  vida  - 
pela sua duplicação, simultaneamente ao da morte.
No entanto, no fim do parágrafo do The Uncanny dedicado ao duplo, 
Freud  refere  que  nenhum  dos  motivos  expostos  explica 
verdadeiramente  o  forte  sentimento  do  uncanny  a  ele  associado, 
inclusive,  "(...)com  base  no  nosso  conhecimento  dos  processos 
psíquicos  patológicos,  podemos  acrescentar  que  nada  desse 
conteúdo  poderá  explicar  o  esforço  de  defesa  em  que  o  duplo, 
enquanto  algo  estranho,  é  projectado  para  fora  do  ego."  (Freud, 
1994, 224)
A  hipótese  final  consiste  em  que  o  sentimento  do  uncanny 
despoletado pelo duplo tenha origem numa fase psíquica primitiva 
de  conotação  positiva,  posteriormente  superada,  transformando-se 
numa posterior  imagem assustadora,  "(...)  tal  como os deuses,  após 
o  declínio  da  religião  a  que  pertenciam,  se  transformaram  em 
demónios."(Freud  1919,  224)  Ou  seja,  o  duplo  contem  em  si  não 
apenas  uma  dupla  representação  do  mesmo,  mas  também  uma 
dupla  significação  de  opostos  -  atracção/prazer  -  que  parte  do 
narcisismo  primário,  e  de  repulsa/desprazer,  pela  associação  à 
efemeridade da vida e medo da morte.
1.3.3. Repetição 
O  seguinte  elemento  que  Freud  apresenta  como  despoletador 
daquilo que é ameaçadoramente estranho é o factor da repetição. No 
entanto,  sublinha  que  este  para  acontecer  necessita  de  estar 
enquadrado  em  circunstâncias  especiais,  e  que  de  alguma  forma 
poderá não ser reconhecido por todos como tal. 
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Começa por exemplificar através de um relato pessoal relativamente 
à  situação  do  retorno  involuntário  ao  mesmo  espaço,  ou  seja, 
quando  perdido  em  algum  lugar,  por  mais  que  procure  regressa 
repetidamente  e  não  intencionalmente  ao  mesmo ponto  de  partida, 
ou  em  situações  em  que  o  personagem  é  "perseguido"  por  uma 
repetição de aparições de um mesmo número ao longo de um dia.18
O  factor  da  repetição  é  assim  demonstrado  a  partir  de  exemplos 
concretos,  em  situações  em  que  há  uma  perda  de  controle  do 
destino,  e  o  sentimento  de  uncanny  concretiza-se  na  repetição  que 
acontece de forma involuntária, pois de outra forma a situação seria 
inofensiva  ou  apenas  um  acaso.  Freud  inclusive  refere  que 
indivíduos  vulneráveis  às  crenças  de  supersticiosas  poderão  tentar 
interpretar  algum  sentido  oculto  neste  tipo  de  repetições,  e  que 
desta  impressão de reminiscências  animista  ou da omnipotência  do 
pensamento  o  sentimento  de  uncanny  poderá  ser  ainda  mais 
exacerbado.
Dentro  do  contexto  da  teoria  psicanalítica,  Freud  contextualiza  o 
sentimento  de  uncanny  relativamente  à  repetição  involuntária 
derivada da vida psíquica infantil. 
"No  inconsciente  é  possível  reconhecer  o  domínio  da 
compulsão  a  repetição,  que  provém  dos  movimentos 
pulsionais.  Essa  compulsão  depende  provavelmente  da 
natureza  mais  íntima  das  próprias  pulsões,  sendo 
suficientemente  intensa  para  se  sobrepor  ao  princípio  de 
prazer.  Confere  um  carácter  demoníaco  a  dados  aspectos  da 
vida psíquica, manifesta-se ainda claramente nas aspirações da 
criança pequena e domina parte da evolução da psicanálise dos 
neuróticos.  Estamos  preparados  para  aceitar  (...)  que  aquilo 
que  evoca  essa  compulsão  interna  à  repetição  seja  sentido 
como  ameaçadoramente  estranho."  (Freud,  1994,  226). 
 Apenas por curiosidade, faz-se a referência ao filme The Number 23 de 2007, realizado por 18
Joel Schumacher, que retrata a história de um sujeito que se torna obcecado pelo número 23, 
com “aparições” do número que se repetem e que aparentam estar presentes por toda a parte 
no dia a dia da personagem.
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Encontram-se  as  primeiras  abordagens  ao  termo "compulsão à 
repetição"  no  ensaio  Recordar,  Repetir  e  Elaborar  (1914),  onde 
muitas  vezes  os  pacientes  não  se  lembram  (conscientemente) 
daquilo que é reprimido, embora repitam esse comportamento. 
Mais tarde,  no ensaio Para Além do Princípio de Prazer  (1920),  o 
termo  "compulsão  à  repetição"  é  considerado  "um  factor 
autónomo,  irredutível  em  última  análise  a  uma  dinâmica 
conflictual  onde  não  interviesse  senão  o  funcionamento 
conjugado do princípio  de  prazer  e  do princípio  de  realidade. 
Ela  é  referida  fundamentalmente  ao  carácter  mais  geral  das 
pulsões:  a  sua  característica  conservadora."  (Laplanche, 
Pontalis, 1970, 125)
Em  termos  clínicos,  a  psicanálise  sempre  se  confrontou  com 
fenómenos  de  repetição,  desde  a  sintomas  como  rituais  obsessivos 
ou  à  repetição  de  um mesmo comportamento,  pois  aquilo  que  está 
recalcado  procura  sempre  retornar  ao  presente  manifestando-se 
através de sonhos, sintomas, acções, etc.
No  entanto,  dentro  do  uncanny,  esta  repetição  involuntária  não 
parte do interior  do  indivíduo,  mas é  exterior  a  ele.  Nos exemplos 
dados,  o  indivíduo desloca-se  no  espaço  e  a  repetição  manifesta-se 
através de acontecimentos externos ao mesmo, mas que depois cabe 
ao  indivíduo  interpretá-los  como  ameaçadoramente  estranhos.  Em 
ambos  conceitos  há  uma  repetição  involuntária,  mas,  nos  casos 
clínicos, essa repetição tem uma origem no indivíduo, através de um 
processo incoercível e de origem inconsciente, ao longo da repetição 
de  acções  ou  da  reprodução  de  elementos  de  um  conflito  passado 
por resolver. 
No  caso  do  sentimento  do  uncanny,  ele  é  percepcionado  pelo 
indivíduo,  mas  é  a  partir  do  reconhecimento  da  repetição  de 
factores  externos   involuntários,  que,  quando  associados  a  crenças 
supersticiosas,  despoletam  ainda  mais  o  sentimento  de  uncanny, 
pois impregnam ainda mais os acontecimentos de um sentido oculto 
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e demoníaco conferindo-lhe uma aparente falta de poder sobre o seu 
próprio destino.
Poderá  ser  esse  medo,  essa  aparente  falta  de  controlo  sobre  a  sua 
própria vida que entra num conflito inconsciente com pulsões de 
morte  e  de  vida,  aliadas  a  crenças  supersticiosas  que  terão  uma 
origem primitiva no indivíduo, que ressaltarão o sentimento de algo 
ameaçadoramente estranho aliado à repetição.
“Mas  de  que  modo  se  relacionam  o  caráter  impulsivo  e  a 
compulsão  à  repetição?  Aqui  se  nos  impõe  a  ideia  de  que 
viemos  a  deparar  com  uma  característica  geral  dos  instintos, 
talvez  de  toda  a  vida  orgânica,  que  até  agora  não  foi 
claramente  reconhecida  ou,  pelo  menos,  explicitamente 
enfatizada.  Um  instinto  seria  um  impulso,  presente  em  todo 
organismo vivo,  tendente à restauração de um estado anterior, 
que  esse  ser  vivo  teve  de  abandonar  por  influência  de 
perturbadoras  forças  externas,  uma  espécie  de  elasticidade 
orgânica  ou,  se  quiserem,  a  expressão  da  inércia  da  vida 
orgânica.” (Freud, 2010d, 147-148)
Atendendo  que  a  repetição  involuntária  poderá  ser  acrescida  pela 
susceptibilidade  a  crenças  supersticiosas,  vemos  mais  uma  vez  no 
uncanny um elemento de raiz primitiva que faz parte do indivíduo 
na  percepção  deste  sentimento.  Ainda  nesse  sentido,  no  ensaio  A 
Psicopatologia  da  Vida  Quotidiana  (1901),  já  se  encontra  apresentada 
essa  relação  entre  inconsciente/superstição/animismo,  como  se 
pode ver neste excerto:
“Presumo  que  esse  desconhecimento  consciente  e  esse  saber 
inconsciente  da  motivação  das  casualidades  psíquicas  sejam 
uma  das  raízes  psíquicas  da  superstição.  Porque  o 
supersticioso  nada  sabe  da  motivação  de  seus  próprios  atos 
casuais,  (…)  De  fato,  creio  que  grande  parte  da  visão 
mitológica  do  mundo,  que  se  estende  até  as  mais  modernas 
religiões, nada mais é do que a psicologia projetada no mundo 
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externo. O obscuro reconhecimento (…) dos fatores psíquicos e 
das  relações  do  inconsciente  espelha-se(…)  na  construção  de 
uma  realidade  sobrenatural,  que  se  destina  a  ser 
retransformada  pela  ciência  na  psicologia  do  inconsciente. 
Poder-se-ia ousar explicar dessa maneira os mitos do paraíso e
do pecado original, de Deus, do bem e do mal, da imortalidade 
etc.,  e  transformar  a  metafísica  em  metapsicologia.”   (Freud, 
2010e, 167)
No  entanto,  Freud  não  se  alonga  relativamente  ao   factor  da 
repetição  relativamente  ao  uncanny  defendendo  que  este  mantém 
relações difíceis de avaliar e dá precedência a outros "(...)  exemplos 
indiscutíveis  em  que  se  experimenta  o  sentimento  de  algo 
ameaçadoramente estranho." (Freud 1994, 226)
1.3.4. Animismo 
Entre  esses  exemplos,  encontra-se  o  factor  do  animismo, 
identificando-se: 
"(...)  pela  presença  no  mundo  de  espíritos  humanos,  pela 
sobreavaliação  narcísica  dos  processos  psíquicos  do  sujeito, 
pela omnipotência dos pensamentos e  pela técnica da magia,  19
nela  baseada,  pela  atribuição  de  forças  mágicas  (Mana)  (...) 
 Já  no  trabalho Totem e  Tabu (1913)  encontramos referência  à  ligação  da  magia  com o 19
caracter animista da mesma: “Pode-se fazer distinção entre os conceitos de feitiçaria e magia? 
(…) A feitiçaria seria, então, a arte de influenciar espíritos tratando-os da mesma maneira 
como  se  tratariam  seres  humanos  em  circunstâncias  semelhantes:  apaziguando-os, 
corrigindo-os, tornando-os propícios, intimidando-os, roubando-lhes o poder, submetendo-os 
à nossa vontade - através dos mesmos métodos que se têm mostrado eficazes com homens 
vivos. A magia, por outro lado, é algo diferente: fundamentalmente, ela despreza os espíritos 
e faz uso de procedimentos especiais e não dos métodos psicológicos do dia-a-dia. É fácil 
imaginar que a magia é o ramo mais primitivo e mais importante da técnica animista, porque, 
entre outros, os métodos mágicos podem ser utilizados para tratar com os espíritos e a magia 
pode ser aplicada também a casos onde, segundo nos parece, o processo de espiritualização 
da natureza ainda não foi realizado. A magia tem de servir aos mais variados propósitos - ela 
deve submeter os fenómenos naturais à vontade do homem, proteger o indivíduo de seus 
inimigos e de perigo, bem como conceder-lhe poderes para prejudicar os primeiros.” (Freud, 
2010a, 61)
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bem como a  todas  as  criações  com que  o  narcisismo ilimitado 
desse  período  evolutivo  se  defendia  contra  as  exigências 
inegáveis  da  realidade.  É  de  crer,  que  todos  nós,  ao  longo  da 
nossa  evolução  individual,  tenhamos  passado  por  uma  fase 
correspondente  a  esse  animismo dos  povos  primitivos."(Freud 
1994, 227).20
Freud utiliza alguns exemplos de casos clínicos para confirmar esta 
afirmação, em que o sentimento de uncanny surge a partir  de casos 
onde  um  indivíduo  "deseja"  a  morte  de  alguém,  e  pouco  tempo 
depois  essa  concretiza-se,  ou,  quando  alguns  pacientes  afirmavam 
ter  "pressentimentos"  que  na  maior  parte  das  vezes  aconteciam. 
Outro exemplo apresentado é o "medo do mau-olhado" (já estudado 
anteriormente  pelo  oftalmologista  S.  Seligmann),  em  que  quando 
"(...)alguém possui  algo de  valioso  e,  no entanto  perecível,  receia  a 
inveja  alheia,  projectando-a  sobre  outrem  porque  a  experimentaria 
se  a  situação  fosse  invertida."(Freud  1994,  227)  Ou  seja,  quando 
existe  receio  que  uma  intenção  negativa  de  outrem  tenha   poder 
activo  ou  efectivo  sobre  o  sujeito,  provocando  assim  o  sentimento 
de  uncanny.  Este  não  seria  de  todo  percepcionado  se  não  existisse 
no  ser  humano  esse  princípio  da  crença  da  "omnipotência  dos 
pensamentos",  um  tipo  de  "poder"  com  uma  raiz  no  animismo  dos 
povos ditos primitivos.
Em  todas  as  características  do  uncanny  apresentadas  até  agora, 
existe  uma  raiz  primitiva  comum  a  todas  que  faz  com  que  os 
elementos/acontecimentos  sejam  percepcionados  como  tal.  Assim 
como foi  referido anteriormente,  existe  a  possibilidade de na nossa 
 No  ensaio  Totem  e  Tabu,  Freud  aborda  detalhadamente  a  questão  do  animismo:  “O 20
animismo é um sistema de pensamento. Ele não fornece simplesmente uma explicação de um 
fenómeno específico, mas permite-me apreender todo o universo como uma unidade isolada 
de  um  ponto  de  vista  único.  A raça  humana,  se  seguirmos  as  autoridades  no  assunto, 
desenvolveu,  no  decurso  das  eras,  três  desses  sistemas  de  pensamento  -  três  grandes 
representações  do  universo:  animista  (ou  mitológica),  religiosa  e  científica.  Destas,  o 
animismo,  o  primeiro a  ser  criado,  é  talvez o mais  coerente e  completo e  o  que dá uma 
explicação  verdadeiramente  total  da  natureza  do  universo.  A  primeira  Weltanschauung 
humana é uma teoria psicológica. Iria mais além de nossos atuais objetivos demonstrar como 
grande parte dela persiste na vida moderna, seja sob a forma degradada da superstição, seja 
como a base viva de nossa fala, nossas crenças e nossas filosofias.” (Freud, 2010a, 60)
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evolução  como  indivíduos  tenha  havido  um  denominador  comum 
entre  todos,  sedimentado  nesse  animismo  dos  povos  primitivos,  e 
que,  "(...)  em  nenhum  de  nós  ela  decorreu  sem  deixar  resíduos  e 
indícios susceptíveis  de se expressarem, e  tudo aquilo que hoje nos 
parece  "ameaçadoramente  estranho"  preenche  a  condição  de 
estimular  esses  resíduos  da  actividade  psíquica  animista, 
conduzindo à sua manifestação." (Freud 1994, 228)
Partindo  deste  raciocínio,  Freud  apresenta  a  ideia  de  que  o 
recalcamento será a teoria fundamental  dentro do uncanny, ou seja, 
segundo  a  teoria  psicanalítica,  “(...)a  carga  afectiva  de  um 
movimento  emocional  é  transformada  em  angústia  através  do 
recalcamento,  então,  de entre  as  situações angustiantes  deve existir 
um  grupo  em  que  se  torna  evidente  que  o  sentimento  angustiante 
corresponde ao retorno do recalcado." (Freud 1994, 228)
Ou  seja,  em  primeiro  lugar  neste  ponto  de  vista  o  uncanny 
pertenceria  a  essa  categoria  de angústiante,  o  que,  de  acordo então 
com a sua origem oculta no pensamento do ser humano,  justificaria 
o seu duplo significado de heimlich (íntimo, familiar, secreto) e o seu 
antónimo unheimlich  (não familiar, desconfortável, estranho) mas no 
sentido em que o que é unheimlich  não seria na realidade algo novo 
ou  desconhecido,  mas  sim algo  há  muito  familiar  na  vida  psíquica 
que se manteve ao longo do tempo através do recalcamento.
Dentro  do  conceito  de  recalcamento  na  obra  de  Freud,    pode-se 
entender  o  termo  como  um  conceito  globalizante  que  exprime  ou 
significa  as  técnicas  de  defesa  utilizadas  para  manejar  um  conflito 
psíquico. A sua verdadeira essência "(...)consiste apenas no facto de 
afastar  e  manter  à  distancia  do  consciente."  (Laplanche,  Pontalis, 
1970, 554)
De  uma forma muito  genérica,  o  conceito  de  recalcamento  consiste 
"(...)numa operação pela qual o indivíduo procura repelir ou manter 
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no inconsciente representações (pensamentos, imagens, recordações) 
ligadas a uma pulsão. (Laplanche, Pontalis, 1970, 553)21
O  inconsciente  é  governado  pelo  processo  primário  no  qual  existe 
uma  ausência  da  negação,  da  temporalidade  e  onde  há  uma 
primazia  da  realidade  psíquica  sobre  a  realidade  exterior.  O  seu 
conteúdo  é  representante  das  pulsões,  que  nunca  se  podem  tornar 
objecto  da  consciência  e  estão  presentes  no  inconsciente  pelos  seus 
representantes  ideativos  (imagens,  ideias,etc).  Ou  seja,  o 22
inconsciente  contém apenas  “representações  de  objectos",  enquanto 
que o  consciente  (contendo as  funções  de pensamento e  percepção) 
consiste na combinação da representação de objectos e palavra.
As  palavras  são  necessárias  para  a  atividade  consciente  do 
pensamento.  Quando Freud afirma no  sentimento de uheimlich  que 
"o  prefixo  'un'  é  “a  marca  do  recalcamento"  (Freud,  1994,  231),  no 
fundo heimlich e  unheimlich  significam o mesmo, pois o inconsciente 
não  reconhece  a  negação  no  sentido  existencial,  ‘un'  apenas  indica 
que  algo  não  está  consciente  e  a  manifestação  do  unheimlich 
permanece  sempre na esfera do inconsciente. 
Tal  como Freud afirma no seu ensaio  acerca  do  Recalcamento  (1915) 
“(…)  o  recalcamento  e  o  que  é  inconsciente  estão  relacionados 
(…),” (Freud, 2001,  113),  ou seja,  o recalcamento opera na esfera do 
inconsciente, e, no caso do uncanny, é este mecanismo que entra em 
acção,  na  medida  em  que  o  mesmo  não  inside  nas  pulsões  do 
indivíduo  nem  no  afecto,  mas  sim  nos  representantes  ideativos 
(ideia,  imagem etc.)  da pulsão,  com que o indivíduo é confrontado. 
Perante esses estímulos, como a conexão com a percepção provocada 
no consciente não é clara, o pré-consciente não consegue estabelecer 
 “Torna-se mais fácil entender este conceito tendo em conta a primeira teoria do aparelho 21
psíquico  de  Freud  quanto  ao  seu  modelo  espacial  que  distingue  entre  três  sistemas:  o 
inconsciente,  o  pré-consciente,  e  o  consciente.  Em  todos  os  sistemas,  os  conteúdos  e 
representações são catequizados com a energia da libido, que é móvel e pode ser deslocada. É 
a intensidade da sua carga ou catexia, e a quantidade de energia combinada com o lugar que 
ocupa no sistema, que determina a maneira e a força com a qual certos impulsos entram em 
descarga e de como os conflitos entre essa dinâmica trabalham o conjunto de representações 
com as quais o indivíduo é confrontado.”(Laplanche, Pontalis, 1970, 553)
 Ver Laplanche, Pontalis, 1970, 307.22
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uma ligação, e a ideia ou imagem que representa a pulsão, passa por 
um  processo  que  consiste  no  seu  desaparecimento  no  consciente, 
transformando-se em angústia. 23
Por  outras  palavras,  existiu  um  animismo  primitivo  que  nos 
influenciou a todos,  e  que continuou a deixar  resíduos susceptíveis 
de se expressarem. Esse animismo, perante determinados estímulos, 
é  reavivado, e provoca a activação do recalcamento como mediador 
entre o consciente e o inconsciente. 
O  uncanny,  como sentimento  que  na  sua  própria  etimologia  tem já 
um  significado  entre  fronteiras  -  familiar/não  familiar,  secreto/
exposto  -  encontra  no  processo  de  recalcamento  o  seu  elemento 
despoletador  no  indivíduo,  provavelmente  através  de  pequenas 
falhas  no  processo  de  recalcamento,  na  medida  em  que  há  uma 
comunicação entre consciente e  inconsciente,  (apesar de ser  sempre 
inconsciente), e há uma transformação num sentimento de angústia. 
As origens das emoções são actividades psíquicas animistas, que há 
muito foram recalcadas,   e  que quando o sujeito é confrontado com 
os  seus  representantes  ideativos  existe  uma  reactivação  de  um 
sentimento familiar há  muito “escondido”, associado ao medo e ao 
horror,  que  através  do  processo  de  recalcamento  é  transformado 
numa sensação de angústia. 
O recalcamento é assim o mecanismo base em que opera o uncanny. 
É  um  processo  interior.  Os  vários  elementos  apresentados  por 
Freud: bonecas, autómatos, duplo, a repetição, são os elementos que 
que activam esse mecanismo, são processos exteriores.
 “O factor quantitativo do representante da pulsão tem três vicissitudes possíveis (…): a 23
pulsão pode ser completamente suprimida, de modo a que não se encontre qualquer vestígio 
dela,  ou  aparece  como afecto  que,  de  um modo ou outro,  se  apresenta  qualitativamente 
colorido, ou é transforma da em angústia.” (Freud, 2001, 117)
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1.3.5. Morte 
Outra das características a apresentar é tudo aquilo que se relaciona 
com  a  morte,  cadáveres,  ao  regresso  dos  mortos,  espíritos  e 
fantasmas. Freud destaca aqui a morte como a fonte mais incisiva do 
“sentimento de algo ameaçadoramente estranho”,  pois  defende que 
a  nossa  relação  com a  morte  foi  dos  poucos  pensamentos/emoções 
que  sofreram  menos  alterações  desde  os  tempos  primitivos,  e 24
explica essa paragem evolutiva através de dois factores: “a força das 
nossas  reacções  sentimentais  originárias  e  a  incerteza  do  nosso 
saber  científico.  A nossa  biologia  ainda  não  conseguiu  decidir  se  a 
morte  é  uma  fatalidade  necessária  de  todos  os  seres  vivos  ou  se  é 
apenas  um  caso  regular,  embora  talvez  evitável,  que  faz  parte  da 
vida.” (Freud, 1994, 229)
No  texto  Reflexões  para  os  tempos  de  Guerra  e  Morte  (1915),  Freud 
desenvolve já esta ideia da relação do inconsciente com o problema 
da morte, e a sua forte raiz primeva inalterada. 
“Nesse  ponto,  como  em  muitos  outros,  o  homem  das  épocas 
pré-históricas  sobrevive  inalterado  em  nosso  inconsciente. 
Nosso  inconsciente,  portanto,  não  crê  em  sua  própria  morte; 
comporta-se como se fosse imortal.  O que chamamos de nosso 
‘inconsciente’  -  as  camadas  mais  profundas  de  nossas  mentes, 
compostas  de  impulsos  instintuais  -  desconhece  tudo  o  que  é 
negativo  e  toda  e  qualquer  negação;  nele  as  contradições 
coincidem.  Por  esse  motivo,  não  conhece  sua  própria  morte, 
pois a isso só podemos dar um conteúdo negativo.  Assim, não 
existe  nada  de  instintual  em  nós  que  reaja  a  uma  crença  na 
morte.” (Freud, 2010c, 178)
 “(…)o nosso pensamento e os nossos sentimentos em mais nenhum outro domínio, desde 24
os tempos primordiais, se modificaram tão pouco, em mais nenhum domínio o antigo foi tão 
bem preservado sob um leve véu como na nossa relação com a morte.” (Freud, 1994, 228)
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A ideia  de  que  todos  os  seres  humanos  são  mortais  é  transversal  a 
várias  áreas  da  lógica  e  é  entendida  geralmente  como  uma 
afirmação geral, no entanto, 
“(…) a ninguém ela parece óbvia e o nosso inconsciente dispõe 
actualmente  de  tão  pouco  espaço  como  antigamente  para 
conceber  a  nossa  própria  mortalidade.”  (Freud,  1994,  229) 
Assim,  um  dos  motivos  para  o  desconforto  do  ser  humano 
perante  a  morte  começa  por  ser  o  facto  de  que  ninguém 
conseguir  realmente  “(…)  imaginar  a  sua  própria  morte,  e, 
sempre  que  o  tenta  fazer,  está  presente  como  espectador,  (…) 
no  fundo  ninguém  crê  em  sua  própria  morte,  ou,  dizendo  a 
mesma coisa de outra maneira,  que o inconsciente cada um de 
nós  está  convencido  da  sua  própria  imortalidade.”  (Freud, 
2010c, 173)
Apesar  de  toda  a  lógica  ocidental  parecer  contrariar  esta  noção  de 
que  no  nosso  inconsciente  cada  ser  humano  se  acredita  como 
imortal,   essa ideia consubstancia-se sempre que ocorre uma morte, 
pois invariavelmente o ser humano reage como se: 
“(…)profundamente  atingido  e  abalado  nas  suas  expectativas, 
e toma como hábito, dar ênfase a uma causa fortuita da morte - 
acidente,  doença,  infecção,  idade  avançada;  dessa  forma,  trai 
um esforço para reduzir  a  morte de uma necessidade para um 
fato fortuito.” (Freud, 2010c, 173)
No  caso  do  sentimento  do  uncanny,  essa  reacção  perante  a  morte 
poderá ter a ver precisamente com esse confronto face à nossa frágil 
existência  e  mortalidade,   coadjuvado  pela  presença  de  outros 
elementos,  como  cadáveres,  o  regresso  dos  mortos  e  espíritos. 
Apenas  o  confronto  com  a  ideia  da  morte  não  é  suficiente  para 
suscitar  o  sentimento  de  uncanny,  existirá  aqui  indubitavelmente 
uma referência a algo visual, quer imaginado - através da literatura, 
quer presenciado - através da arte, e que deve estar contextualizado 
com  outros  referentes.  Esse  temor  provém  também  do 
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desconhecimento  que  o  ser  humano  tem  face  à  existência  de  algo 
para além da morte, não sendo então de espantar:
 “(…)  que  o  primitivo  temor  face  aos  mortos  ainda  em  nós 
exista  de  forma  tão  poderosa  e  esteja  pronto  a  expressar-se 
logo  que  algo  estimule  esse  medo.  Provavelmente,  tal  temor 
ainda  corresponde  ao  significado  antigo  de  que  o  morto  se 
tornou  inimigo  do  sobrevivente  e  tenciona  levar  consigo  este 
ultimo,  para  ser  seu  companheiro  na  sua  nova  existência. 
(Freud, 1994, 229)
O  temor  face  à  morte  está  assim  ligado  ao  animismo  primitivo  do 
ser  humano  que  continua  a  deixar  resíduos  susceptíveis  de  se 
expressarem.  Relativamente  à  morte,  esse  animismo  é  referênciado 
mais uma vez no ensaio Reflexões para os tempos de Guerra e Morte: 
“Foi ao lado do cadáver de alguém amado por ele que inventou 
os  espíritos,  e  seu  sentimento  de  culpa  pela  satisfação 
mesclado  à  sua  tristeza  transformou  esses  espíritos  recém-
nascidos  em  demônios  maus  que  tinham  de  ser  temidos.  As 
modificações  [físicas]  acarretadas  pela  morte  lhe  sugeriram  a 
divisão  do  indivíduo  em  corpo  e  alma  -  originalmente  várias 
almas. Dessa maneira, seu encadeamento de pensamento corria 
paralelo  ao  processo  de  desintegração  que  sobrevem  com  a 
morte.  Sua persistente  lembrança dos  mortos  tornou-se  a  base 
para  a  suposição  de  outras  formas  de  existência,  fornecendo-
lhe  a  concepção  de  uma  vida  que  continua  após   a  morte 
aparente.” (Freud, 2010c, 176)
Esse animismo, que perante determinados estímulos  - omnipotência 
dos  pensamento,  relação  face  à  morte,  repetição  involuntária  e 
complexo  de  castração  -  é  reavivado,  provoca  a  activação  do 
recalcamento  como  mediador  entre  o  consciente  e  o  inconsciente, 
transformando aquilo que  é angustiante no sentimento de uncanny 
- algo ameaçadoramente estranho.
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Antes  de  terminar  a  segunda  parte  do  ensaio  The  Uncanny,  Freud 
referência  muito  sumariamente  mais  alguns  exemplos  que  podem 
suscitar  este  sentimento,  relativamente  a  manifestações  de  loucura, 
membros  decepados,  diluição  entre  fantasia/realidade  e  casos 
específicos da vontade de regresso ao útero materno.
Primeiramente começa por enunciar o sentimento de uncanny face a 
manifestações  de  epilepsia  ou  de  loucura.  Esse  tipo  de  ocorrências 
tornam-se  ameaçadoramente  estranhas  a  “um  leigo”  pois  este 
associa-as  à  presença  de  forças  ocultas  e  receia  a  existência  das 
mesmas “em zonas remotas  da sua própria  personalidade.”  (Freud, 
1994, 230) 
No entanto, a medicina moderna há muito que desvendou as causas 
desse  tipo  de  manifestações,  afastando-as  certamente  de  qualquer 
causalidade  esotérica.  Apesar  de  tudo  não  deixa  de  ser  relevante 
mencionar que perante este tipo de femómenos, não obstante todo o 
conhecimento  médico-científico  já  disseminado  e  comprovado,  um 
ser  humano  não  profissionalizado  na  área  de  medicina  pode 
perfeitamente  ficar  sensibilizado  ou  embutido  de  sensações 
ambivalentes  perante  um  ataque  desta  ordem;  o  mesmo  ponto 
evidencia-se  de  forma  mais  extrema  quando   actualmente  em 
algumas  culturas,  doenças  ou  manifestações  deste  género  ainda 
tentam  ser  “curadas”  com  o  auxílio  de  exorcismos  ou  rituais 
místicos  devido  a  um  forte  estigma  existente  e  à  crença  de  que 
provêm  de  origens  demoníacas  ou  malignas  com  fortes  conotações 
religiosas.25
No seguimento  do ensaio  The  Uncanny,  Freud enuncia  também que 
outra situação que contem em si algo de ameaçadoramente estranho 
são  “membros  soltos,  uma cabeça  decepada,  uma mão desprendida 
do  braço  (…)  pés  que  dançam  por  si  sós  (…).”(Freud,  1994,  230) 
Esta  referência  a  membros  decepados  tem  uma  clara  proximidade 
com o complexo de castração.
 Para mais informação consultar: Newton, Garcia, 2012; Jilek-Aali, 1999.25
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A  imagem  de  uma  associação  entre  decapitação/castração  é  bem 
visível  na  teoria  freudiana  acerca  da   Cabeça  de  Medusa  (1922). 
Partindo  do  princípio  que  o  complexo  de  castração  advém  do 
confronto  da  criança  perante  a  diferença  anatômica  dos  sexos  - 
presença ou ausência do pénis - e que a ausência do pénis na criança 
do  sexo  feminino  advém da  sua  castração,  o  terror  perante  a  visão 
da  Medusa  “é  assim  um  terror  de  castração  ligado  à  visão  de 
alguma  coisa.”  (Freud,  2010f,  176).  O  facto  dos  cabelos  da  Medusa 
serem  também  frequentemente  representados  como  serpentes 
associa-se  também com o  complexo  de  castração,  pois  as  serpentes 
funcionam  como  uma  substituição  do  pénis,  mitigando  assim  o 
horror à decapitação, no entanto, confirmando mais uma vez a regra 
“segundo  a  qual  uma  multiplicação  de  símbolos  de  pénis  significa 
castração.”(Freud, 2010f, 176)
Apesar da sua notória relação com o complexo de Édipo,  dentro da 
teoria  freudiana  o  fantasma  da  castração  pode  ser  encontrado  sob 
diversas  manifestações,  simbologias  ou deformações como:  danos à 
integridade  corporal  -  arrancar  os  dentes,  acidentes,  operações 
cirúrgicas,  etc,  sendo  assim  clara  a  sua  associação  ao  sentimento 26
de  uncanny,  relativamente  ao  confronto  com  membros  decepados, 
agravando-se  ainda  mais  quando  parecem  ter  vida  por  si  próprios 
(como  na  cabeça  de  medusa),  neste  caso  característica  também 
associada  ao  animismo  já  referida  também  no  exemplo  do 
autómato/boneca, e do duplo. 
Ainda  outro  aspecto  a  ser  referênciado  relativamente  ao  uncanny 
“trata-se  do facto  de  frequente  e  facilmente  se  produzir  o  efeito  de 
algo  ameaçadoramente  estranho  quando  são  diluídas  as  fronteiras 
entre  a  fantasia  e  a  realidade;  quando  diante  de  nós  se  apresenta 
como real aquilo que até então fora considerado fantástico.” (Freud, 
1994, 230) 
Essa será uma característica que será particularmente importante no 
caso  da  arte,  e  que,  de  certa  forma se  relaciona  com a  maioria  das 
  Ver Laplanche, Pontalis, 1970, 111.26
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particularidades apresentadas até ao momento. O uncanny baseia-se 
numa  constante  incerteza  e  indefinição  no  confronto  perante  o 
objecto  e  o  espectador.  Quando  existem  dúvidas  entre  se  estamos 
perante  uma  boneca/autómato  ou  algo  animado/inanimado;  na 
questão do duplo na qual  personagens semelhante  podem ser  tidas 
por  idênticas;  no factor  da  repetição;  na  questão do animismo e  no 
confronto com a morte, cadáveres, espíritos e fantasmas. Todos estes 
elementos  são  despoletados  devido  a  uma  raiz  primitiva  comum  a 
todos  é  activados  perante  estímulos  que  nos  parecem 
ameaçadoramente  estranhos.  O  que  provoca  o  uncanny  é 
exactamente  quando  as  fronteiras  entre  a   fantasia  escondida  do 
inconsciente e a realidade são diluídas.
No  entanto,  Freud  apresenta  este  exemplo  contextualizando  o 
sentimento  de  uncanny  relativamente  às  práticas  mágicas,  quando 
um “símbolo assume por completo a função e o significado do que é 
simbolizado,” (Freud, 1994, 231)
Freud termina  a  recolha  de  exemplos  apresentados  com aquilo  que 
considera  “(…)  a  mais  bela  corroboração  da  nossa  concepção  do 
sentimento  de  algo  ameaçadoramente  estranho.”  (Freud,  1994,  231) 
relativamente ao facto de homens neuróticos considerarem uncanny 
a  visão  dos  orgãos  sexuais  femininos.  Esse  sentimento  refere-se  no 
entanto  ao  local  de  entrada  para  o  regresso  ao  útero  materno.  O 
útero materno funciona com o primeiro refúgio, primeiro local onde 
se viveu e por isso é aquilo que em tempos foi acolhedor e familiar. 
A palavra  originária  de  uncanny  -  unheimlich  -  volta  assim  ao  seu 
duplo  significado,  no  qual  heimlich  significa  aquilo  que  é  íntimo, 
familiar,  secreto,  e  o  prefixo  “un”  apresenta-se  como  a  marca  do 
recalcamento.  No  entanto,  este  exemplo  funciona  apenas  em 
receptores  restritos  (homens  neuróticos)  e  como  tal  é  apenas  um 
exemplo particular relativamente ao uncanny.27
 Já anteriormente Freud refere que “muitas pessoas seriam capazes de considerar que o 27
ponto culminante do sentimento de algo ameaçadoramente estranho é imaginar ser enterrado 
vivo.” (Freud, 1994, 230) No entanto, o próprio afirma que este exemplo na sua génese não se 
refere ao uncanny mas sim “acerca da vida no interior do corpo materno” (Freud, 1994, 230)
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1.4. O Uncanny - Parte III 
Na  terceira  parte  do  texto  Freud  apresenta  algumas  observações/ 
salvaguardas  em  relação  aos  exemplos  que  forneceu  e  acerca  da 
forma correcta da sua interpretação.
Primeiramente,  acerca da índole do recalcamento, Freud afirma que 
o  uncanny  corresponde  a  algo  que  é  íntimo/acolhedor  e  que  foi 
recalcado,  e  que  mediante  determinados  estímulos  existe  o  retorno 
desse sentimento, onde o que estiver dentro desses parâmetros pode 
ser  classificado  como  tal.  No  entanto,  essa  afirmação  não  funciona 
com a mesma objectividade de forma invertida, pois nem tudo o que 
se manifesta a partir de “desejos recalcados e formas de pensamento 
reprimidas  do  passado  individual  e  dos  tempos  primordiais  dos 
povos” (Freud, 1994, 232) pode ser considerado como uncanny.
Freud continua a refutar os exemplos que deu, apresentando outros 
exemplos  análogos  em  quais  o  uncanny  não  se  verifica: 
relativamente  aos  membros  decepados,  coloca  A  Mão  Decepada  de 
Hauff  vs  O  tesouro  de  Rhampsenit  de  Herótodo,  ou  relativamente  à 
perspectiva  animista  e  da  omnipotência  dos  pensamentos 
relativamente a uma rápida satisfação de desejos como em O Anel de 
Polícrates  vs  vários  contos  populares  (como  o  conto  dos  três 
desejos). 28
Relativamente ao exemplo de bonecas/autómatos, ou quando coisas 
inanimadas  adquirem  vida,  refere  os  contos  de  Andersen,  ou  da 
estátua de Pigmaleão que nada contêm em si  de uncanny. Ou ainda 
quanto ao exemplo da morte e do regresso dos mortos à vida, ou do 
regresso  involuntário  do  mesmo  (repetição),  comparando-o  com  o 
 “No conto dos três desejos, a mulher deixa-se tentar pelo cheiro agradável de uma salsicha, 28
desejando para si algo semelhante. E uma salsicha logo urge no prato diante dela. Na sua ira, 
o homem deseja que ela surja pendurada no nariz da abelhuda. E logo a salsicha bamboleia 
no nariz da mulher.” (Freud, 1994, 232)
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conto  da  Branca  de  Neve  e  dos  episódios  dos  milagres  no  Novo 
Testamento,   com  a  ressurreição  dos  mortos,  ou  com  o  conto  Um 
Vagabundo  no  Estrangeiro  (1880)  de Mark Twain  que,  mais  uma vez, 
não têm nada de uncanny.
Toda  esta  enumeração  serve  para  afirmar  e  justificar  que  o 
sentimento  de  uncanny  necessita  de  um  outro  enquadramento 
especial  para que possa ocorrer,  para além dos exemplos que foram 
apresentados ao longo do ensaio.  Não basta a apresentação de uma 
mão  decepada.  É  necessária  a  presença  desse  elemento,  mas  em 
conjunto  com  outras  características  para  que  possa  ocorrer  o 
“sentimento de algo ameaçadoramente estranho.” É aqui que Freud 
lança novamente a hipótese que essas características especiais sejam 
de  indole  estética,  no  entanto,  com a  ressalva  de  que  “desse  modo 
lançaríamos  a  dúvida  acerca  da  efectiva  validade  da  nossa 
perspectiva de que o sentimento de algo ameaçadoramente estranho 
provém do recalcamento de algo íntimo.” (Freud, 1994, 232)
1.4.1.O Uncanny na vida real vs literatura 
Freud  apresenta  então  uma  solução  para  esta  linha  de 
questionamento,  pois  os  exemplos  que  refutam  as  expectativas 
iniciais  provem  do  domínio  da  ficção  e  da  literatura,  indicando 
assim  uma  necessidade  de  distinguir  o  uncanny  relativamente 
àquilo  que  efectivamente  se  vive,  entre  aquilo  que  é  imaginado ou 
lido.
O  sentimento  de  uncanny  quando  é  efectivamente  vivido  pelo 
sujeito,  depende  de  condições  mais  simples,  surgindo  a  partir  de 
complexos  infantis  recalcados  que  se  tornam  de  novo  activos  a 
partir  de  uma  impressão,  ou  “quando  convicções  primitivas  já 
superadas parecem ser de novo confirmadas.”(Freud, 1994, 235)
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Por exemplo, quando o sentimento uncanny advém da omnipotência 
de pensamentos, da associação a poderes ocultos ou ao regresso dos 
mortos,  tem  uma  origem  intimamente  relacionada  com  as  crenças 
dos  nossos  antepassados  primitivos,  para  os  quais  esses 
pensamentos era reais.  Hoje  em dia essa forma de pensamento está 
superada, mas no entanto, ainda com algumas incertezas - “não nos 
sentimos  inteiramente  seguros  das  novas  convicções  -  as  antigas 
permanecem em nós e aguardam confirmação.”(Freud, 1994, 234) No 
momento  ou  situação  em  que  somos  confrontados  com  algo  que 
pareça  confirmar  essas  antigas  convicções  que  estão  recalcadas  é 
quando o sentimento de uncanny se manifesta.29
Mas  enquanto  estes  casos  se  evidenciam  a  partir  da  realidade 
material,  quando  o  sentimento  de  uncanny  advém  de  complexos 
infantis  recalcados,  do  complexo  de  castração,  de  fantasias  acerca 
do  interior  do  corpo  materno,  o  mecanismo  em  funcionamento  é 
outro,  pois  aquilo  que  ocupa  um  lugar  ou  papel  predominante  é  a 
realidade psíquica.
“Trata-se  do  efectivo  recalcamento  de  um  conteúdo  e  do 
retorno  do  recalcado;  não  se  trata  da  supressão  da  crença  na 
realidade  desse  conteúdo.  Poder-se-á  dizer  que,  num  caso,  é 
recalcado um determinado conteúdo de representações; noutro, 
é  alvo  de  recalcamento  a  crença  na  sua  realidade 
material.”(Freud, 1994, 235) 
Freud no entanto relembra que em ambas as condições apresentadas 
-  complexos  infantis  recalcados  ou  convicções  primitivas  já 
superadas - não são, nem estão, perfeitamente desassociadas uma da 
outra,  pois muitos dos complexos infantis são radicados a partir  de 
convicções  primitivas,  ocorrendo  assim  naturalmente  uma 
contaminação destes dois polos, funcionando assim dependendo das 
circunstâncias.
 “(…) perante o qual podemos acrescentar o seguinte juízo: Então, afinal é verdade que se 29
pode matar alguém por meio de um simples desejo, que os mortos continuam a viver e é 
possível vê-los nos lugares onde antes viveram?” (Freud, 1994, 234)
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Relativamente  ao  sentimento  de  uncanny  no  âmbito  da  literatura, 
Freud caracteriza-o como algo muito mais rico e mais abundante do 
que  no  caso  anterior,  pois  na  literatura  existem  mais  exemplos 
passíveis de serem uncanny, que seriam impossíveis de acontecer na 
vida real, simultâneos ao facto de que outros exemplos na literatura
não funcionam como uncanny, mas que o seriam se acontecessem na 
vida  real;  isto  ocorre  pois  o  domínio  da  fantasia  parte  de  um 
deslocamento  face  à  realidade.  Para  que  o  uncanny ocorra/ou não, 
depende do modo de como o autor aborda a sua ficção:  de forma a 
que  a  realidade  se  afaste  ou  coincida  com  a  realidade  que  nos  é 
familiar.
Freud  apresenta  a  teoria  de  que  um  texto  apesar  de  abordar 
exemplos  que  à  partida  suscitariam  o  sentimento  de  uncanny  - 
omnipotência  de  pensamentos,  regresso  dos  mortos,  seres 
sobrenaturais,  forças  ocultas,  animação  de  seres  inanimados  - 
quando  essa  narrativa  se  afasta  demasiado  da  nossa  realidade 
familiar  ou  quando  o  autor  cria  o  seu  próprio  mundo  com as  suas 
regras  e  personagens,  desde  que  as  mesmas  cumpram  os 
pressupostos  dessa  mesma  realidade  não  existe  o  sentimento  de 
uncanny.  É  o  que  acontece  no  universo  dos  contos  infantis  ou 
mesmo em exemplos como o Inferno de Dante,  ou nas  personagens 
místicas  que  aparecem  em  Hamlet,  Macbeth,  etc.  “Adequamos  o 
nosso  julgamento  às  condições  do  mundo  fictício  criado  pelo 
escritor  e  tratamos  as  almas,  os  espíritos  e  os  fantasmas  como  se 
tivessem  existência  legítima,  idêntica  à  que  possuímos  no  mundo 
material.” (Freud, 1994, 236) 
Aqui  encontramos  vários  exemplos  na  literatura  onde  o  uncanny 
não  existe,  mas  seriam  uncanny  se  ocorressem  na  vida  real.  O 
fascínio  pela  literatura  provém  do  maior  número  de  exemplos  que 
conseguem ser interpretados ou “sentidos como uncanny,” mas que 
seriam impossíveis de acontecer na vida real, e isto apenas acontece 
quando o escritor  simula no texto respeitar  o  domínio da realidade 
familiar. 
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“Nesse  caso,  ele  aceita  igualmente  todas  as  condições  que,  na 
vida,  são  responsáveis  pela  eclosão  do  sentimento  de  algo 
ameaçadoramente  estranho;  e,  tudo o  que na  vida surge como 
ameaçadoramente  estranho  tem  o  mesmo  efeito  na 
ficção.” (Freud, 1994, 236) 
Ao  simular  uma  realidade  familiar,  o  leitor  interpreta  e  reage  aos 
acontecimentos  como  reagiria  face  a  experiências  pessoais.  No 
entanto,  no  domínio  da  ficção,  os  acontecimentos  podem  ser 
exacerbados, multiplicados, e incluir casos impossíveis de acontecer 
na vida real; de certa forma, é uma espécie de recurso a superstições 
ou  crenças  que  à  partida  estão  entendidas  como  superadas,  e  que 
levam  o  leitor  a  ser  confrontado  com  as  mesmas  ou  a  colocar-se 
perante a dúvida, causando então o sentimento de uncanny.
Freud no entanto procura clarificar que estes exemplos reportam ao 
uncanny  que  provém  daquilo  que  foi  superado,  pois  quando  o 
mesmo  provém  de  complexos  recalcados  é  mais  resistente  “(…)  e 
tanto permanece ameaçadoramente estranho na ficção (…) como na 
vida.”  (Freud,  1994,  237).  Esta  linha  de  pensamento  é  terminada 
através dos últimos exemplos de contos nos quais o “sentimento de 
algo  ameaçadoramente  estranho”  não  é  conseguido,  quer  pelo  tipo 
de  narrativa  -  em  A História  da  Mão  Decepada,  de  Hauff  -  em  que 
apesar  de  um  estímulo  uncanny  -  a  mão  decepada  -  o  leitor  acaba 
por não o pressentir pois a narrativa observa-o sob uma personagem 
exterior,  o  ladrão,  e  não  na  pele  da  personagem  que  o  vive 
efectivamente,  a  princesa;  ou ainda através do exemplo do conto O 
Homem  Dilacerado  (Der  Zerrissene)  de  Nestroy,  pois  existe  ao  longo 
da narrativa um conhecimento prévio da acção por parte do leitor o 
que provoca depois na cena do aparecimento do fantasma um efeito 
cómico  e  não  de  uncanny.  Freud  termina  esta  enumeração  com  o 
exemplo do conto O Fantasma de Canterville,  de Oscar Wilde, devido 
à  forma  de  como  o  narrador  aborda  o  pretenso  fantasma  (fazendo 
um gracejo),  provocando  assim mais  uma vez  o  efeito  de  cómico  e 
não de uncanny. 
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Estes  últimos  exemplos  servem  para  adicionar  uma  última 
condicionante  ao  funcionamento  do  uncanny  dentro  da  literatura: 
não  basta  a  criação  por  parte  do  escritor  de  uma  narrativa 
aparentemente  baseada  na  realidade  familiar,  mas  é  necessária 
também,  uma  determinada  qualidade  dentro  da  própria  narrativa 
para  que  o  uncanny  seja  pressentido.  Essa  qualidade,  apesar  de 
Freud  não  a  referir  explicitamente,  poderá  ser  referida  como 
“atmosfera,”  e  na  qual  o  espectador,  ou  receptor,  deverá  ser 
colocado  perante  uma  dúvida  genuína  acerca  daquilo  que  está  a 
acontecer. Quando existe um conhecimento prévio da verdade sobre 
o  objecto  ou  acontecimento,  ou  quando  o  mesmo  é  abordado  sob 
uma vertente mais cómica, o sentimento de uncanny cessa de existir.
1.4.2. A importância do autor 
 
É ainda de ressaltar o “poder” que Freud coloca no escritor,  devido 
à  forma  de  como  manipula  o  texto,  de  como  dissimula  os 
pressupostos  da  realidade  fictícia,  quais  os  seus  objectivos  e  da 
forma  de  como  “(…)  somos  particularmente  dóceis;  através  do 
ambiente  em  que  nos  situa,  através  das  expectativas  que  em  nós 
provoca,  pode  desviar  os  nossos  processos  sentimentais  de  um 
acontecimento  para  outro;  pode  frequentemente  obter  diferentes 
efeitos a partir do mesmo assunto.” (Freud, 1994, 237) 
Encontra-se  aqui  referência  ao  papel  fundamental  do  autor 
relativamente  ao  controlo  e  manipulação  do  tipo  de  efeitos  que 
pretende  investir  sobre  o  leitor/espectador.  O  escritor/autor  está 
em  pleno  controle  da  narrativa  e  manipula  lições  acerca  da 
realidade segundo a sua própria vontade ou fantasias.
Existe  aqui  o  que  parece  ser  uma  predominância  do  princípio  de 
prazer  sobre  o  princípio  da  realidade,  algo  que  é  consistente  com  as 
análises prévias de Freud acerca da literatura em Escritores Criativos 
e Devaneio (1908), onde aborda o poder criativo dos artistas.
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“Nós, leigos, sempre sentimos uma intensa curiosidade (…) em 
saber de que fontes esse estranho ser,  o escritor criativo, retira 
seu material,  e como consegue impressionar-nos com o mesmo 
e despertar-nos emoções das quais talvez nem nos julgássemos 
capazes.  Nosso interesse intensifica-se ainda mais pelo fato de 
que,  ao  ser  interrogado,  o  escritor  não  nos  oferece  uma 
explicação,  ou  pelo  menos  nenhuma  satisfatória;  e  de  forma 
alguma ele é enfraquecido por sabermos que nem a mais clara 
compreensão  interna  (insight)  dos  determinantes  de  sua 
escolha  de  material  e  da  natureza  da  arte  de  criação 
imaginativa  em  nada  irá  contribuir  para  nos  tornar  escritores 
criativos.” (Freud, 2010g, 79)
Encontra-se  também  aí  uma  mistura  entre  uma  interpretação 
psicanalítica e estética. A fantasia e a criatividade estão relacionadas 
com  uma  satisfação  ou  forma  de  catarse  -  tanto  do  autor  como  do 
leitor  -  em  relação  a  desejos  inconscientes.  Neste  ensaio,  Freud 
também reconhece a importância do ponto de vista  estético dentro 
da  criação  artística  -  um  prazer  estético  genuíno  está  também 
relacionado  com  a  beleza  ou  a  habilidade  da  escrita.  O  prazer 
estético  permite  um  enfraquecimento  da  censura,  causando  uma 
gratificação mais profunda, mais primitiva de desejos inconscientes. 
A  função  do  prazer  estético  é  oposta  ao  mecanismo  censor  dos 
sonhos:  pois  esta  permite  o  “regresso  do  recalcado”  de  uma forma 
segura.    
                                   
No  texto  The  Uncanny  este  mecanismo  não  é  mencionado,  no 
entanto,  Freud,  por  várias  vezes  ao  longo  do  texto,  sugere  que  o 
uncanny não pertence exclusivamente à área da psicanálise e que se 
encontra ou origina no campo da estética.30
 “  O  psicanalista  apenas  raramente  se  sente  impelido  a  realizar  investigações  estéticas, 30
mesmo quando a estética não e circunscrita à teoria do belo mas é descrita enquanto ciência 
das qualidades do nosso sentir.  Ele trabalha noutros estratos da vida psíquica e pouco se 
ocupa dos movimentos emotivos (…) que constituem a maior parte da matéria da estética. 
De vez em quando, é levado  a interessar-se por um determinado domínio da mesma, que é 
habitualmente  aquilo que é marginalizado, ignorado pela literatura especializada.” (Freud, 
1994, 209)
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Freud  termina  o  ensaio  referindo-se  à  solidão,  ao  silêncio  e  à 
obscuridade  como  factores  provenientes  de  medos  infantis,  nunca 
extintos  por  completo  mas  que  fazem  parte  de  outro  contexto 
psicanalítico, deixando aparentemente o ensaio em aberto.
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1.5. Conclusão 
De forma a concluir  esta análise do texto sobre o ponto de vista da 
teoria  freudiana,  resta  focar  alguns  pontos  essenciais,  e  assinalar  a 
importância de outros que irão fundamentar ou influenciar a leitura 
dentro do campo da arte que retrata esta tese.
Apesar da variedade interpretativa que este texto possa suscitar, em 
termos  da  aparente  inconsistência  do  termo  dentro  do  vocabulário 
freudiano,  conclui-se  que o uncanny,  apesar  de pouco referido e  de 
muitas  dessas  vezes  utilizado  como  adjectivo,  encontra  -se 
perfeitamente  enquadrado  dentro  da  “teoria  de  acção  humana”  de 
Freud,  como  se  pode  ver  pelos  vários  exemplos  que  acompanham 
este  capítulo,  sendo  inclusive  o  conceito  de  recalcamento 
fundamental na contextualização do uncanny.
 
Relativamente  à  análise  etimológica,  o  termo unheimlich  contem no 
seu âmago toda a complexidade da sua significação: a duplicidade/
antagonismo  do  significado  é  transversal  à  sua  etimologia  básica  - 
heimlich significa casa, conforto, escondido, segredo, e unheimlich é o 
seu  oposto  directo,  significando  algo  não-familiar,  desconfortável, 
estranho, e algo que é revelado,  já  não está escondido,  significando 
assim  uncanny/unheimlich  algo  que  se  mantinha  em  segredo, 
familiar,  e  que  foi  revelado.  Na  própria  construção  etimológica  da 
palavra  encontramos  assim  um  duplo  significado  que  é  comum  às 
suas características filogenéticas. 
Baseando-se  igualmente  no  estudo  de  outros  autores  (como  Karl 
Abel)  Freud  aponta  inclusive  que  algumas  palavras  de  raiz 
primitiva  contém  em  si  desde  tempos  primórdios  esse  duplo 
significado.  Desse  modo,  de  igual  forma  a  algumas  características 
que  definem  o  uncanny,  o  próprio  termo  contém  no  cerne  da  sua 
significação um processo mental  de  caracter  regressivo que recua a 
tempos  primevos  de  significação,  e  que  actua  no  inconsciente 
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projectando-se  no consciente  criando assim uma dupla  sensação de 
“estranheza”.  Por  outras  palavras,  o  termo  uncanny  -  unheimlich 
contém  o  significado  e  significação  daquilo  que  contextualiza  -  a 
palavra  em  si  integra  a  complexidade  do  próprio  sentimento  que 
define,  mais  uma  característica  da  filogenia  do  termo  que 
etimologicamente a própria palavra já inclui.
Um  aspecto  importante  a  salientar  consiste  no  enquadramento  do 
uncanny como um fenómeno pertencente  à  categoria  da  estética.  O 
próprio  Freud  incluiu-o  nas  suas  reflexões  acerca  de  Literatura  e 
Arte  (Dichtung  und  Kunst),  e  ao  longo  do  texto  existem  várias 
referências  relativamente  a  esse  domínio.  Ao  longo  do  ensaio, 
poucos  são  os  exemplos  que  o  relacionam  com  o  campo  da 
psicologia  clínica,  apesar  da  sua  lógica  estar  intrinsecamente 
relacionada  com  conceitos  base  da  linha  de  pensamento  freudiana: 
complexo de castração, narcisismo, recalcamento, etc.
Relativamente às características essenciais que provocam/definem o 
conceito,  destacam-se  aqui  seis  características  visuais  a  partir  das 
quais o uncanny se pode manifestar:
1.  Bonecas/autómatos  -  ou  perante  a  incerteza  se  algo  está 
animado/inanimado.  Em  termos  psicanalíticos,  a  sua  explicação 
poderá  estar  relacionada com o  complexo de  castração  e  elementos 
do narcisismo primário.
2.  Duplo:  este  elemento  provoca  uma  sensação  de  uncanny  pois  a 
duplicação serve por um lado para compensar o fim da morte física 
-  ligado ao  narcisismo primário  e  secundário  -  e  para  compensar  o 
complexo  de  castração  -  (pela  duplicação  do  órgão  sexual).  Existe 
assim  simultaneamente  nesta  característica  uma  dupla  e  oposta 
significação de atração/repulsa,  proveniente de um confronto entre 
vida  e  morte,  e  de  prazer/desprazer.  Atracção  e  prazer  pois  ao 
duplicar  algo  o  ego  salva-se  a  si  mesmo  (do  fim  provocado  pela 
morte ou da eliminação do orgão sexual pela castração), mas repulsa 
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ou desprazer pois é confrontado com estas mesmas ideias -  morte e 
castração.
3.  Repetição:  tal  como  os  outros  factores,  este  necessita  de  um 
enquadramento especial para que se possa verificar. Essencialmente, 
esta  “repetição” deve ser  involuntária  e  provém de algo externo ao 
indivíduo,  e  não de actos do próprio sujeito.  Esse elemento é ainda 
mais  exacerbado  em  indivíduos  susceptíveis  a  crenças 
supersticiosas  pois  associa  aos  acontecimentos  com  que  se  depara 
sentimentos  animistas  ou  relativos  à  omnipotência  de  pensamento 
que lhe transferem esse carácter ameaçador do uncanny.
4.  Animismo:  este  factor  é  um  elemento  despoletador  fundamental 
em todas as  características  apontadas do uncanny pois  remete para 
uma linha  de  pensamento  primeva  que  opera  em todos  nós.  Esta  é 
uma  das  particularidades  que  objectivamente  não  tem  uma 
representação  visual,  mas  é  simplesmente  um  elemento  que  está 
subjacente  a  todas  as  outras  para  que  funcionem.  O  animismo 
relaciona-se  a  crenças  supersticiosas,  de  forças  ocultas  ou  magia, 
mais  uma  vez  directamente  relacionadas  com  a  concepção  da 
omnipotência  dos  pensamentos,  um  tipo  de  "poder"  com  uma  raiz 
nas  crenças  animistas  dos  povos  primitivos,  que  estão  subjacentes 
(ou  recalcadas)  no  pensamento  de  todos  os  seres  humanos.  Esta 
característica  vai  apresentar  o  recalcamento  como teoria  subjacente 
ao  sentimento  de  uncanny,  considerando-o  como  algo  angustiante 
que  foi  recalcado,  sendo  o  uncanny  o  retorno  desse  mesmo 
recalcamento,  e  por  isso  algo  familiar,  mas  que  causa  angústia/
desprazer. 
As crenças  animistas  são algo que está  recalcado em todos os  seres 
humanos,  e  que  mediante  determinados  estímulos  e  contextos  -  os 
que  enquadram  o  uncanny  -   são  reavivados  (o  retorno  do 
recalcado)  provocando  uma  característica  particular  de  angústia:  o 
uncanny. 
É  importante  referir  que  a  angústia  em Freud sinaliza  uma ameaça 
que é experiênciada como real. No entanto, no uncanny o retorno do 
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recalcado de certa  forma é  prenunciado como um “perigo” menor - 
talvez  ainda  não  totalmente  identificado  pois  o  impulso  reprimido 
permanece  mais  inconsciente  do  que  no  caso  de  uma  situação  de 
angústia real,  provocando apenas uma perturbação leve,  (o ego não 
chega  a  entrar  numa  situação  de  ameaça  genuína).  Isto  poderá 
dever-se  à  relação  privilegiada  que  o  sentimento  de  uncanny  tem 
com  a  arte  e  com  o  campo  da  estética.  O  uncanny  pode  ser  um 
elemento despoletador de prazer na arte (ligado ao prazer primário) 
pois  permite  uma  satisfação  de  impulsos  inconscientes  (complexo 
castração,  superação  da  morte),  mas  simultaneamente  desprazer 
pois  provoca  uma  confrontação  com  esses  elementos  de  raiz 
animista presentes no ser humano.
5.  Morte:  é  essencialmente  uma  característica  de  génese  visual  e 
mais  uma vez intimamente  ligada a  representações  do ser  humano. 
A  morte  aqui  não  está  apenas  associada  à  morte  física,  mas 
igualmente ao regresso dos mortos, espíritos e fantasmas.
Mais  uma  vez  temos  referência  a  elementos  de  carácter  animista 
que  se  prolongaram  e  foram  recalcados  desde  tempos  primevos. 
Esse  sentimento  advém  do  próprio  desconhecimento  e  fascínio  do 
ser humano relativamente ao fenómeno da morte, provocando assim 
um  misto  de  medo/desprazer  -  devido  ao  confronto  com  a  sua 
própria  efemeridade  corporal/espiritual  e  desconhecimento  do 
além.
6.  Membros  decepados:  esta  característica  é  mais  uma  referência  a 
nível visual e encontra-se no pensamento psicanalítico associada ao 
complexo de castração. Claramente existe também uma relação com 
a  morte,  e  a  pensamentos  animistas  -  relativo  a  cabeças  decepadas 
ou a “pés que dançam por si sós.”
Apesar  de  serem  apresentadas  ao  longo  do  ensaio  The  Uncanny, 
outras  características  a  partir  das  quais  o  sentimento  se  manifesta, 
estas  foram  ressaltadas  como  visualmente  as  mais  evidentes  e/ou 
relevantes.
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Na terceira parte do texto,  encontra-se de certa forma a clarificação 
dos  contextos  específicos  a  partir  dos  quais  o  uncanny  se  pode 
manifestar,  além da consolidação da ligação do conceito em relação 
às  artes/estética  e  ao  poder  criativo  do  autor.  Essencialmente, 
existem  duas  vertentes  a  partir  das  quais  o  uncanny  se  pode 
manifestar:  uma em relação  àquilo  que  se  vive,  e  outra  em relação 
àquilo que é imaginado ou lido, através da literatura.
O  sentimento  de  uncanny  quando  é  efectivamente  vivido/
experienciado pelo sujeito, advém de circunstâncias mais simples, e 
está directamente relacionado com complexos infantis  e/ou crenças 
primevas  que  foram recalcado/as.  Esses  complexos  ou  crenças  não 
estão  completamente  resolvidos,  e,  por  isso,  quando  existe  um 
estimulo que as coloca em causa existe o retorno daquilo que estava 
recalcado, activando-se assim a sensação de uncanny.
No  caso  da  literatura,  o  sentimento  de  uncanny  opera  de  forma 
diferente  e  é  muito  mais  profícuo  o  número  de  exemplos  passíveis 
de  funcionarem  como  uncanny  e  que  seriam  impossíveis  de 
acontecer  na  vida real.  No entanto,  para  que isso  aconteça,  o  autor 
deve  respeitar  na  narrativa  um  contexto  dentro  do  domínio  da 
realidade  familiar,  e  deve  conseguir  manipular  essa  dúvida  entre 
aquilo que é real/fantasia de acordo com alguns elementos para que 
possa  surgir  no  leitor  o  sentimento  de  algo  ameaçadoramente 
estranho.
Aqui  salienta-se  a  importância  do  papel  criativo  do  escritor.  A 
fantasia  e  a  criatividade  do  mesmo  estão  relacionadas  com  uma 
satisfação  ou  forma  de  catarse  em  relação  a  desejos  inconscientes 
tanto do autor como do espectador.
O escritor/autor é aqui aquele que domina e consegue provocar nos 
outros  o  sentimento  de  uncanny,  no  entanto,  através  do  papel 
sublimador  da  arte,  tanto  autor  como  espectador  conseguem  um 
efeito de catarse após a contemplação da leitura.
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O  que  se  pretende  aqui  sublinhar,  e  que  será  desenvolvido 
posteriormente  nesta  tese,  é  o  papel  fundamental  da  arte  como 
agente primordial que consegue manipular e provocar o sentimento 
de uncanny. O artista,  ou escritor,  não pretende explicar o uncanny, 
(em nenhum dos exemplos  do texto isso é  sequer  referido)  mas é  o 
agente principal e essencial na sua provocação. O poder criativo do 
autor  é  referenciado  no  ensaio,  e,  são  apontadas  duas  formas  de 
experienciar  o  uncanny:  uma  na  realidade  familiar,  e  outra  na 
literatura,  sendo  a  literatura  mais  diversificada  em  hipóteses  e 
exemplos para provocar esse sentimento.
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“O que é verdadeiramente significativo na explicação da arte de um 
determinado momento histórico não é determinada obra ou autor, 
mas o conjunto de circunstancias que a tornaram possível.” 
(Tur, 1992, 17)
2. O Uncanny: a evolução  
do conceito 
Logo  após  a  publicação  do  ensaio  de  Freud,  surgem  duas 
publicações  dignas  de  relevo;  são  elas  The  Double:  A  Psychoanlytic 
Study  (1925),  de Otto Rank e The Strange God and One’s  Own God  de 
(1923)  Theodor Reik.  Ambos os autores foram colaboradores para o 
ensaio  de  Freud,  e  ambos  os  textos  estão  relacionados  com  o  The 
Uncanny, apesar de incidirem sobre áreas/perspectivas diferentes. O 
texto  de  Otto  Rank  concentra-se  no  estudo  do  duplo  dentro  da 
literatura,  com  vários  exemplos  desde  Goethe,  Hoffman  a  Oscar 
Wilde,  focando-se  também  na  antropologia,  nas  questões  do 
narcisismo  (sobre  o  mito  de  narciso)  e  do  medo  sobre  a  morte. 
Numa  nota  de  rodapé,  o  autor  refere  o  texto  de  Freud  como 
referência  para  mais  informações  acerca  da  ambivalência  do 
mecanismo  de  defesa  do  duplo.  Já  o  livro  de  Theodor  Reik 
desenvolve  uma  reflexão  de  alguns  parâmetros  do  uncanny  na 
religião  sobre  uma  perspectiva  psicanalitica,  abordando  questões 
como  a   compulsão  à  repetição  e  o  duplo  relativamente  a 
personagens  bíblicas  entre  outros  aspectos  relacionados  com  as 
grandes religiões monoteístas.
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Por  volta  de  1934  foram  feitas  algumas  tentativas  para  integrar  o 
conceito do uncanny dentro da prática clínica por Edmund Bergler, 
Martin  Grotjahn  em  1948,  ou  Leon  Salzman  em  1954,  no  entanto, 
estas  experiências  de  certa  forma  são  acontecimentos  isolados  e, 
com pouca relevância, pois como já foi referido no capítulo anterior, 
em nenhuma edição do Vocabulário  da  Psicanálise  de Jean Laplanche 
e  Jean  de  Bertrand  Pontalis  existe  uma  referência  ao  termo,  o  que, 
claramente,  é  um  reflexo  da  importância  directa  que  as  mesmas 
tiveram dentro do campo da psicanálise.
Na  área  da  crítica  literária,  o  uncanny  surge  pela  primeira  vez 
ligado  à  ficção  no  trabalho  de  Peter  Penzoldt  The  Supernatural  in 
Fiction (1952) onde o sobrenatural é considerado como um território 
entre  a  crítica  literária  e  a  psicologia  clínica,  e  onde  os  temas  e  os 
motivos  do  sobrenatural  tem  origem  no  inconsciente,  referindo-se 
na  introdução  ao  ensaio  de  Freud.  Na  relação  do  uncanny  com  o 
fantástico,  destacam-se  as  publicações  de  Louis  Vax  entre  1960  e 
1979,  que  repetidamente  trabalhou  sobre  o  uncanny  em  relação  ao 
fantástico na literatura,  trabalho esse que será retomado mais tarde 
por Cixous em Fiction and its Phantoms, (1976).
Uma das primeiras  e  mais  relevantes  discussões acerca do uncanny 
relativamente  à  angústia,  foi  lançada  por  Lacan  no  Séminaire  X:  L’ 
angoisse  (1962-63),  onde  The  Uncanny  é  apresentado  como um texto 
essencial  para  a  compreensão  do  conceito  de  angústia.  A partir  do 
modelo  de  angústia  lançado  por  Freud  em  Inhibition,  Symptons  and 
Anxiety  (1926),  juntamente  com  a  versão  apresentada  em  The 
Uncanny,  Lacan  desenvolve  uma nova  perspectiva  para  a  definição 
da  mesma.  Apesar  de  ter  sido  apenas  oficialmente  publicado  em 
2004,  existiram  várias  transcrições  não  oficiais  do  texto,  o  que 
permitiu  um acesso  ao  mesmo.  Independentemente  de  não  ter  tido 
uma  influência  imediata  em  termos  de  uma  escala  global,  está 
dentro dos trabalhos que fundamentalmente mais contribuíram para 
a discussão sobre o uncanny e que influenciaram outros autores, tal 
como Mladen Dolar (1991) e Samuel Weber (1973).
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Por volta de 1965, encontra-se a palestra feita por Siegbert S. Prawer 
com  o  título:  The  ‘Uncanny’  in  Literature.  An  Apology  for  its 
Investigation.  De  certa  forma  o  próprio  título  pode  indicar  alguma 
timidez relativamente à abordagem do tema, pois na altura o ensaio 
estava ainda pouco disseminado. O ponto de vista de Prawer acerca 
do uncanny é bastante particular pois propõe uma interpretação do 
conceito  não  linear  e  influenciada  por  várias  teorias,  abrangendo 
pontos  de  vista  do  domínio  da  historia,  religião  e  psicanálise, 
compreendendo  e  defendendo  a  complexa  e  dinâmica  relação  que 
existe entre arte e sociedade.
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2.1. Os anos 70: consolidação teórica 
Os  anos  setenta  marcaram  efectivamente  o  período  onde  o  debate 
acerca  do  uncanny  eclodiu  e  onde  surgiram  uma  série  de 
publicações relevantes que mudaram e popularizaram o estatuto do 
texto de Freud.
Segundo  Masschelein,  desde  a  data  da  publicação  do  ensaio  de 
Freud  -  1919  -  até  meados  dos  anos  60/70,  houve  o  que  se  pode 
denominar  como  um  “longo  período  de  latência  conceptual   ou 
préconceptualização.”(Masschelein, 2011, 49) Não significa aqui que 
não  existiram  quaisquer  tipos  de  publicações  ao  longo  deste 
período,  mas  apenas  que  tiveram  pouco  impacto  ou  pouca 
relevância na discussão sobre o tema.
Um  dos  primeiros  ensaios  a  surgir  na  altura  foi  Introduction  à  la 
Littérature  Fantastique  (1970)  de  Tzvetan  Todorov,  traduzido  e 
publicado depois em inglês em 1973 com o título de The Fantastic: A 
Structural  Approach  to  a  Literary  Genre.  Embora  não  seja  um  texto 
dedicado exclusivamente  ao  uncanny,  subjacente  a  toda a  teoria  de 
Todorov  existe  um  fundo  psicanalítico,  assim  como  o  facto  de  a 
palavra  francesa  l’étrange  ter  sido  traduzida  para  inglês  como 
uncanny. Ainda que Todorov claramente distinga a sua definição de 
uncanny  da  apresentada  por  Freud,  o  próprio  The  Unheimlich  é 
repetidamente  citado  ao  longo  do  trabalho,  utilizando  o  uncanny 
como  uma  ferramenta  para  analisar  temas  e  motivos  dentro  da 
literatura fantástica. 
Logo  após  a  publicação  do  texto  de  Todorov,  surge  The  Double 
Session  por  Jacques  Derrida,  publicado  pela  primeira  vez  em  1970, 
na  revista  Tel  Quel,  (nº  41  e  42).  Independentemente  de  não ser  um 
trabalho  exclusivamente  acerca  do  uncanny,  o  texto  é  referido  em 
três  notas  de  rodapé,  e  o  seu  conteúdo  acerca  do  duplo,  da 
repetição,  e  da  ambiguidade  entre  real/imaginário  faz  parte  da 
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conceptualização  geral  do  The  Double  Session.  Grande  parte  da 
importância deste trabalho, é mais uma vez a relação que estabelece 
entre  o  uncanny/literatura  e  realidade/ficção,  além   da  posterior 
influência que teve no trabalho de Cixous.
Fiction  and  its  Phantoms:  A  Reading  of  Freud’s  Das  Unheimliche  (The 
Uncanny)  em  1972,  de  Hélène  Cixous,  foi  sem  dúvida  alguma  um 
novo ponto de viragem para  a  interpretação do conceito  a  nível  da 
crítica literária e  relançando o debate acerca deste ensaio de Freud. 
O texto teve tal impacto que dois anos depois, após a tradução para 
inglês  por  Robert  Denommé  foi  reeditado  e  surgiram  inúmeras 
reeleituras do mesmo por parte de vários autores. 
Este  trabalho  de  Cixous  é  uma  interpretação  do  texto  de  Freud 
analisado sob um certo paradoxo da escrita, onde a noção de 'ficção' 
se  torna  uma  antecipação  da  não-representação,  incapaz  de  conter 
categorias ou classificações, e examinando uma ligação entre ficção/
vida/morte, entre o silêncio e linguagem. O texto é estruturando de 
forma  paralela  à  linha  de  ideias  que  Freud  apresenta  ao  longo  do 
The Uncanny,  no entanto,  as  suas teorias são revertidas,  e  encontra-
se  uma  certa  paródia/exagero  entre  as  várias  metáforas  que  são 
apresentadas.  Em Cixous  o  uncanny  encontra-se  focado  no  aspecto 
da criação literária, ligando-o com uma noção de poder e liberdade.
É principalmente com estes  três  autores Todorov,  Derrida e  Cixous, 
que  o  uncanny  é  relançado  no  panorama  da  crítica  literária  e 
consecutivamente  em  várias  outras  áreas  de  estudo.  Apesar  das 
diferenças entre os trabalhos, todos interagem num clima especifico 
geracional  e  ideólogico,  colocando  em  destaque  os  elementos  que 
vão dominar a conceptualização do uncanny nas décadas seguintes.
A partir  destes  trabalhos,  encontram-se inúmeros pequenos ensaios 
acerca  do  The  Uncanny,  tendo  sido  no  entanto  aqui  especificados 
apenas os de maior relevância. 
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2.2. Anos 90 até à contemporaneidade  
A  partir  da  década  de  90,  o  uncanny  encontra-se  claramente 
enquadrado num discurso  pós-estruturalista  dentro  de  várias  áreas 
(literatura, filosofia, psicanálise, política, etc), e muitas das diversas 
abordagens  encontradas  nada  mais  são  que  revisitações  ao  tema 
onde  se  efectuam  paralelismos  entre  o  texto  de  Freud,  e  os  pontos 
de vista apresentados por Todorov, Cixous, Derrida, ou Lacan. 
Um  ensaio  que  corrobora  essa  teoria  é  I  Shall  Be  with  You  on  Your 
Wedding-Night:  Lacan  and  the  Uncanny  (1991),  por  Mladen  Dollar, 
onde  a  visão  do  termo  uncanny  é  feita  dentro  do  campo  da 
psicanálise,  também  a  partir  de  Freud  e  depois  conceptualizada 
sobre os trabalhos de Lacan.
Dos principais trabalhos elaborados a partir desta época, destaca-se 
o  ensaio  The Sideshow:  Remarks  on  Canny Moment  de  Samuel  Weber 
publicado na  segunda edição do livro  The  Legend  of  Freud  (2000).  A 
argumentação  de  Weber  acerca  do  ensaio  de  Freud refere  e  situa  o 
uncanny não  apenas  como um fenómeno emotivo,  mas  realçando a 
sua estrutura baseada em factores objectivos (além dos subjectivos) 
e  relacionando-o  com  o  discurso  filosófico  e  literário,  entre  vários 
outros aspectos.
O texto de Susan Bernstein: It  walks:  The Ambulatory Uncanny  (2003) 
é também digno de referência,  onde o Uncanny é analisado a partir 
da  obra  de  Weber,  e  cujo  argumento  é  precisamente  o  da  provável 
impossibilidade  de  “prender  ou  restringir”  o  conceito,  "como  um 
fantasma,  ele  “é”  e  "não  é.”  (Bernstein,  2003,  1113)  "(...)  do  qual 
pode ser (in)seguro dizer: ele anda.” (Bernstein, 2003, 1139)31
 Tradução do autor, no original: “Like a ghost, it “is” and “is not.”(Berstein, 2003, 1113)  “(…) of which it 31
might be (un)safe to say: it walks.” (Berstein, 2003, 1139)
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Outro livro sem dúvida a referir  é The Uncanny  (2003) por Nicholas 
Royle,  onde  o   conceito  é  analisado  através  de  uma vasta  gama de 
disciplinas  e  discursos,  incluindo  filmes,  literatura,  arquitectura, 
estudos  culturais,  filosofia,  psicanálise,  etc.  Grande  parte  do  seu 
estudo surge também a partir  do ensaio de Freud,  mas,  no entanto, 
o  conceito  é  abordado  numa  visão  historicista  do  mesmo, 
remontando ao período do Iluminismo. 
Royle  oferece  um  relato  detalhado  a  nível  histórico  do  surgimento 
do uncanny como sentimento, juntamente com uma série de leituras 
sobre diferentes aspectos do tema, particularizando aspectos como a 
“pulsão de morte”,  deja-vu,  silêncio,  solidão,  escuridão,  o  medo de 
ser  enterrado  vivo,  o  duplo,  fantasmas,  telepatia,  canibalismo  e 
loucura, ou breves reflexões acerca do conceito aplicado às áreas do 
ensino, política, cinema e religião. 
Observando de forma objectiva,  o  livro consiste  numa descrição do 
ensaio  de  Freud,  e  a  sua  aplicação  no  campo  da  literatura. 
Alexandra Reuber,  refere acerca deste  livro que “Royle limita a  sua 
demonstração de aplicabilidade do termo na literatura para o conto 
de  E.T.A.  Hoffmann   Der  Sandmann  (1817,  Hoffmann,  ETA (1921). 
E,  assim,  apenas  re-escreve  o  que  Freud  tinha  abordado  oitenta  e 
quatro  anos  atrás  no  seu  ensaio  psicológico  The  Uncanny 
(1919).” (Reuber, A. M., 2004, IV)
Outras  visões  acerca  do  tema  encontram-se  em  Beyond  Pleasure: 
Freud,  Lacan,  Barthes  (2007),  por  Margaret  Iversen,  onde  se  procura 
demonstrar  que  a  teoria  de  Freud  acerca  da  estética  continua  a 
ressoar no mundo da arte contemporânea,  através da elaboração de 
uma teoria  da arte  que se  coloca para  além do princípio  do prazer, 
por meio da análise da obra de Jacques Lacan, e de Roland Barthes. 
A  abordagem  ao  uncanny  é  feita  aqui  num  sentido  filosófico  ou 
literário,  e  a  análise  dos  trabalhos  conta  apenas  com o  exemplo  de 
artistas até ao século XX. 
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Dentro  do  campo  da  filosofia,  encontra-se  uma  abordagem  do 
conceito  heideggeriano  de  uncanniness  (Unheimlichkeit),  em 
Heidegger  on  Being Uncanny,  (2009)  de Katherine Whity,   apontando 
para a sua particularidade e de forma a destacar as suas diferenças 
com  o  unheimlich  de  Freud.  Esta  dissertação  procura  estabelecer  o 
significado  ontológico  do  uncanny  e  da  sua  importância  nos 
projectos  de  Heidegger,  mostrando  que  o  uncanny  não  se  refere 
apenas a um sentimento ou qualquer fenómeno afectivo,  mas sim a 
uma condição de possibilidade de algo a ser, ou de inteligibilidade - 
o  que  tem  sido  tradicionalmente  denominado  como  a  origem  da 
consciência. 
Apesar  das  diferenças,  este  conceito  mantém  a  denominação  de 
uncanniness,  pois  compartilha  a  estrutura  do  sentimento  Freudiano 
de  uncanny,  através  da  interacção  entre  as  noções  de  revelação 
(aquilo  que  é  visível)  e  do  dissimulado  (finitude).  Segundo  esta 
autora,  a  grande  diferença  reside  no  facto  de  que  para  Heidegger 
esta  estrutura  não  determina  a  nossa  experiência,  mas  a  nossa 
essência.  Assim,  o  uncanniness  não consiste  numa questão de sentir 
algo uncanny, mas sim em ser uncanny. 
Para terminar, o mais recente trabalho a referir é The Unconcept - the 
Freudian uncanny in late-twentieth-century Theory (2012), de Anneleen 
Masschelein.  Este  livro,  reforça  a  ideia  da  pertinência  actual  da 
conceptualização  do  uncanny  dentro  de  vários  discursos  teóricos, 
traçando  de  forma  bastante  complexa  a  genealogia  do  conceito 
Freudiano,  abordando  o  seu  desenvolvimento,  paradoxos,  e 
movimentos  dentro  de  vários  campos  e  disciplinas,  tal  como  a 
psicanálise,  teoria  literária,  filosofia,  cinema,  sociologia,  religião  e 
teoria da arquitectura. 
A partir do ensaio seminal de Freud, Masschelein aborda o uncanny 
através do seu período de latência conceptual, até às suas primeiras 
significativas  reflexões  durante  a  década  de  70,  e  da  sua  actual 
disseminação  dentro  de  campos  mais  inusitados,  como  em  alguns 
conceitos de Derrida, ou manifestações dentro do campo da robótica 
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e inteligência artificial.  Todavia,  apesar de  ser  um livro útil  acerca 
da  conceptualização  do  uncanny  sobre  um  olhar  contemporâneo,  a 
sua  abordagem  limita-se  também  ao  status  do  conceito  na  teoria  e 
prática contemporânea na área das humanidades.
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2.3. Outras áreas de estudo 
O uncanny é também substancialmente alargado em associação com 
outros  conceitos  e  encontram-se  vários  ensaios  dentro  de  outros 
campos,  tal  como na arquitectura,  cinema,  antropologia,  sociologia, 
tecnologia, política, ética, etc.
Nesse  âmbito  destacam-se  aqui  dois  trabalhos,  The  Uncanny  Valley 
(1970)  de  Masahiro  Mori,  no  campo da  robótica,  e  The  arquitectural 
Uncanny, Essays in the Modern Unhomely,  (1996), por Anthony Vidler, 
no campo da arquitectura e sociologia.
A abrangência  significativa  do  conceito  do  uncanny  torna-se  bem 
visível  com  o  artigo  que  Masahiro  Mori  publicou  denominado  The 
Uncanny  Valley  (不気味  の  ⾕   -  Bukimi  No  Tani)  (1970).  Baseado  no 
conceito de Freud, Mori lança a hipótese de que quanto maior for o 
aspecto  humanoide  de  um  robot  -  em  aparência  e  movimento  -  a 
resposta  emocional  dos  seres  humanos  é  cada  vez  mais  positiva  e 
empática, mas, que quando essa semelhança atinge um determinado 
nível,  quando  os  “robots  se  tornam  demasiado  perfeitos” 
conseguem  uma  resposta  contrária  à  empatia  e  provocam  um 
sentimento de repulsa.  Ou seja,  a  semelhança de um robot  com um 
ser humano é aceitável,  até um certo ponto, que quando é atingido, 
passa a provocar nos seres humanos um sentimento de “estranheza” 
ou uncaniness.32
Em The Arquitectural Uncanny, Essays in the Modern Unhomely  (1996), 
Anthony  Vidler  interpreta  o  conceito  de  uncanny  dentro  da 
arquitectura como uma metáfora para o sentimento de Unhomely,  ou 
alienação,  em  paralelismo  com  as  condições  sociais  modernas.  A 
partir  de  um  levantamento  histórico  do  termo  e  da  sua 
contextualização  dentro  da  filosofia  e  literatura,  através  de 
 Ver Mori, 1970.32
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Schelling,  Benjamin,  Adorno,  Lacan,  Heidegger,  Kristeva,  Todorov, 
entre  outros  autores,  Vidler  aplica  o  conceito  de  uncanny  na 
arquitectura   contemporânea  através  dos  trabalhos  de  Bernard 
Tschumi,  Rem  Koolhaas,  Peter  Eisenman,  Coop  Himmelblau  e 
Daniel Libeskind, num paralelismo entre as soluções da arquitectura 
moderna  e  questões  de  estrangement,  exílio,  alienação  ou 
homelessness social e individual.
A partir  do  ano  2000,  surge  um  surto  de  publicações  relacionadas 
com  o  uncanny  dentro  das  mais  variadas  áreas,  que  vão  desde  o 
cinema  com  History  Films,  Women,  and  Freud's  Uncanny  (2004),  por 
Susan E.  Linville,  Uncanny Bodies:  The  Coming of  Sound Film and the 
Origins  of  the  Horror  Genre  (2007)  de  Robert  Spadoni,  ou  Phallic 
Panic: Film, Horror and the Primal Uncanny (2005) por Barbara Creed, 
à  sociologia  com  Uncanny  Modernity:  Cultural  Theories,  Modern 
Anxieties  (2008)  de  Jo  Collins  e  John  Jervis,  a  pequenos  ensaios 
acerca  do  uncanny  no  campo  das  artes,  como  Discussing  the 
'uncanny'  from  Sigmund  Freud's  essay  "Uncanny"  in  relation  to 
surrealism (2007)  de  Nadine Beck,  em This  Dreaded  Sight  Twice  Seen: 
The  Art  of  the  Uncanny  (2009)  de  Niamh Dunphy,  ou  em artigos  de 
Margaret  Iversen  como  In  the  Blind  Field:  Hopper  and  the  Uncanny 
(2003), ou The Uncanny (2003).
No  entanto,  são  ainda  demasiado  recentes  para  que  se  possa 
averiguar  correctamente  o  impacto  destes  na  evolução  do conceito, 
servindo porém para concluir a actual pertinência do mesmo.
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2.4. Outras acepções do uncanny:  
a noção de abjecto e sublime 
Dentro do campo da estética,  o conceito de uncanny encontra-se de 
alguma  forma  ligado  com  a  noção  de  sublime,  nesse  aspecto, 
destaca-se aqui o trabalho de Harold Bloom em ”Freud and the Poetic 
Sublime.  A  Catastrophe  Theory  of  the  Sublime”  (1981),  chegando  a 
considerar  o  trabalho  de  Freud  como  a  maior  contribuição  que  o 
século XX deu para a estética do sublime.  Bloom destaca também a 33
importância  do  ensaio  de  Freud  em  relação  ao  campo  da  estética, 
crítica  literária  e  especialmente da literatura,  no sentido em que ao 
afirmar que um dos aspectos em que uncanny se manifesta é através 
da  incerteza  da  distinção  entre  realidade/imaginação  -  é 
precisamente  aí  em  que  a  literatura  opera,  pois  a  mesma  não 
permite  a  sedimentação  de  ideias  apenas  num  lado  (realidade  ou 
imaginação).  Bloom  considera  que  o  sublime  é  uma  das  maiores 
preocupações reprimidas de Freud, e que essa repressão provém do 
que Bloom entende ser uma falha na teoria do recalcamento.  Neste 34
sentido, a contribuição de Freud para a estética do sublime consiste 
na  ideia  de  que  o  sublime  é  baseado  em  recalcamentos,  e  dessa 
forma, o uncanny seria algo como o sublime negativo.35
Por  estar  numa  fronteira  entre  algo  que  causa  simultaneamente 
repulsa  e  atracção,  o  conceito  de uncanny é  entendido com alguma 
proximidade da noção de  abjecto,  especialmente  com o trabalho de 
Julia Kristeva -  The Powers of  Horror  (1982).  Aqui a noção de abjecto 
 “The text of “The Uncanny” is the threshold to the major phase of Freud’s canon, which 33
begins the next year with Beyond the Pleasure Principle (1920) (…) the essay is of enormous 
importance to literary criticism because it is the only major contribution that the twentieth 
century has made to the aesthetics of the Sublime.” (Bloom, 1994, 182)
 “The sublime, as I  read Freud, is one of his major repressed concerns, and this literary 34
repression on his part is a clue to what I take to be a gap in his theory of repression.” (Bloom, 
1994, 182)
 Mais informações ver Bloom, 1994.35
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é  claramente  separada  do  conceito  de  uncanny,  mas  a  relação 
permanece no sentido em que Kristeva analisa ou procura definir  o 
conceito  a  partir  das  perspectivas  do  campo  da  psicanálise, 
antropologia e estética (tal como Freud em The Uncanny). 
No entanto a relação ou a associação vai para além desse factor, pois 
tal  como  no  uncanny,  o  abjecto  é  um  fenómeno  que  ocorre  numa 
fronteira  muito  ténue,  com  base  no  pensamento  animista  e  no 
mecanismo de narcisismo primário do sujeito.  Ou de igual  modo,  o 
abjecto  é  também  algo  que  inspira  horror,  mas  ao  mesmo  tempo 
exerce  uma atracção  e  um fascínio  por  parte  do  sujeito,  embora  na 
realidade,  seja  algo  muito  mais  violento  que  o  uncanny.  Por 
exemplo,  para Kristeva o  cadáver  humano é  um dos elementos  que 
melhor  materializa  a  noção  de  abjecto  pois  é  aquilo  que  quebra  a 
distinção  entre  sujeito  e  objeto,  crucial  para  o  estabelecimento  da 
identidade  e  entendimento  de  ordem  simbólica.  “O  cadáver,  visto 
sem  Deus  e  fora  da  ciência,  é  a  maior  das  abjeções.  É  a  morte 
infectando a vida.” (Kristeva, 1982, 4) 
Relativamente  ao  uncanny,  existe  uma  manifestação  semelhante 
perante o confronto com a morte ou com membros decepados, mas é 
algo que se  passa num plano não de confronto directo,  mas a  nível 
da  dúvida,  pois  o  uncanny  manifesta-se  quando há  dúvida  se  algo 
está animado ou inanimado, e é essa situação de incerteza que causa 
o sentimento de uncanny. 
Apesar  de  serem  claramente  distintos,  especialmente  no  campo 
artístico  por  vezes  existe  uma  certa  dissolução  de  fronteiras  entre 
estes  dois  conceitos,  advindo também daí  a  necessidade  do  mesmo 
ser referido neste trabalho.
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2.5. Conclusão 
Após  quase  100  anos  desde  a  data  a  sua  elaboração,  o  texto  The 
Uncanny deixou obviamente de ocupar um lugar marginal dentro da 
obra de Freud e tornou-se um conceito vivo e pertinente dentro das 
mais  variadas  áreas,  desde  a  crítica  literária  à  filosofia,  política, 
antropologia,  arquitectura,  religião,  etc,  sendo  inclusivamente 
reutilizado  e  reeintrepretado  de  várias  formas,  tornando-se  um 
conceito  particular  para  descrever  o  sentimento  pós-colonial  e  pós 
estruturalista de abandono e solidão. 
A  passagem  do  tempo  é  sempre  acompanhada  por  uma  evolução 
tecnológica,  que  é  obviamente  seguida  de  novas  reflexões  e  novas 
formas  de  estar  perante  o  mundo.  Numa  realidade  cada  vez  mais 
dominada  pelo  lado  tecnológico  e  artificial,  a  crescente 
popularização  do  uncanny  possivelmente  poderá  estar  relacionada 
com  uma  espécie  de  ressurgimento  neo-romântico.  Ao  observar  a 
genealogia  do  pensamento  crítico  e  filosófico  ocidental,  é  fácil 
encontrar  movimentos  de  reforma  e  contra-reforma  dentro  do 
binómio  racionalismo  vs  romantismo,  ou  objectividade  vs 
subjectividade.  Este  tipo  de  pensamento  não  é  só  reflectido  no 
campo  das  humanidades  e  ciências,  mas  encontra-se  sempre 
claramente  reflectido  no  campo  das  artes,  algo  que  será  analisado 
nos próximos capítulos. 
Em  relação  à  evolução  e  desenvolvimento  conceptual  do  uncanny, 
apesar  de  grande  parte  da  especulação  gerada  seja  à  volta  da 
compreensão e  enquadramento  deste  conceito,  (ou de  tentativas  da 
sua  aplicação  no  campo  da  psicanálise),  o  uncanny  com  a  sua 
aparente  subjectividade  tornou-se  um  elemento  pertinente  para 
reflectir  acerca  de  várias  questões  dento  da  sociedade 
contemporânea,  questões,  que  provocam uma angústia  particular  e 
estão relacionadas precisamente com a perda daquilo que é familiar 
e  do  esbatimento  entre  fronteiras  (reais  ou  imaginárias),  ou  algo 
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utilizado  para  definir  essa  sensação  de  imaterialidade  e 
espectralidade.
Com  o  progresso  científico,  criação  de  realidades  virtuais,  que 
levam  ao  afastamento  das  pessoas  e  diluição  de  fronteiras  entre 
aquilo  que  é  real  e  fantasia,  com  as  questões  de  emigração, 
xenofobia,  e  do  próprio  esbatimento  de  fronteiras  territoriais  como 
aponta  Bourriaud  em  O  Radicante  (2009),   assim  como  pelo 
sentimento  de  confusão,  ambivalência,  e  niilismo,  (em  termos 
civilizacionais  e  da  atitude  do  homem  perante  a  realidade,  quase 
que remetendo  para a concepção de Nietzsche der letzte  Mensch,  “o 
último  homem”,  a  criatura  apática  que  não  assume  riscos, 
procurando  apenas  conforto  e  segurança),  a  partir  de  um 36
desconstrutivismo  teórico,  o  sentimento  de  uncanny  tornou-se  na 
contemporaneidade  uma  mistura  do  estrangement  em  termos 
estéticos  e  psicológicos,  com  uma  sensação  de  alienação  política  e 
social,  resultante da angústia que sempre acompanhou e caracteriza 
a  existência  humana no mundo,  com um toque de neo-romantismo, 
aliado  aos  problemas  de  representação  e  espectralidade  do  real, 
encontrando  o  seu  lugar  dentro  de  uma  teoria  geral  como  um 
conceito para enquadrar e reflectir sobre a  contemporaneidade.
Este  capítulo  não  procurou  fazer  uma  genealogia  detalhada  acerca 
do  desenvolvimento  do  uncanny  como  conceito,  mas  sim  apenas 
evidenciar  os  principais  trabalhos  elaborados  e  que 
maioritariamente  contribuíram para a  disseminação e  discussão em 
relação  ao  termo,  inclusivamente  sendo  responsáveis  pela  sua 
popularização,  trazendo  novas  interpretações  dentro  dos  mais 
variados campos.
Todas estas referências são assim importantes pois novas formas de 
pensar  e  abordar  conceitos  nunca  são  unilaterais  relativamente  a 
uma  disciplina,  e  essas  mesmas  reflectem-se  também  no  caso  da 
arte, que é o principal foco de atenção deste projecto.
 Ver mais em Nietzsche, 2011.36
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Dos vários autores apresentados, destacam-se os trabalhos de Lacan, 
Todorov,  Cixous  e  Derrida,  como  os  principais  propulsores  da 
disseminação  do  uncanny  em  termos  culturais.   No  entanto,  após 
esta lista de referências, colocam-se duas questões:
Apesar  de  Freud  referir  o  uncanny  como  um  conceito  dentro  do 
campo  da  estética  e  que  poderia  ser  melhor  percepcionado  dentro 
da arte do que na vida, surge a dúvida de como é que há tão poucos 
ensaios  que  abordem  a  questão  do  uncanny  em  relação  às  artes 
plásticas ou visuais.
A partir  da  sua  publicação  em  1919,  até  ao  inicio  dos  anos  60/70, 
Masschelein designa que houve um período de latência conceptual, 
ou  em  que  os  trabalhos  que  foram  executados  até  então  pouco 
impacto tiveram na discussão sobre o tema.
Mas  desde  o  momento  da  sua  criação,  e  em  plena  sintonia  com  o 
nascimento  do  movimento  surrealista,  o  uncanny  surgiu  em  parte 
como uma resposta ou ponto de partida para inúmeras reflexões no 
trabalho  de  vários  artistas,  que  viram  nas  teorias  psicanalíticas  de 
Freud uma chave e  explicação para  o  acesso  ao  inconsciente  e  uma 
clarificação  ou  valorização  da  criatividade  dentro  do  processo 
artístico.  A segunda questão que se coloca é se terá de facto havido 
um  período  de  latência  conceptual,  ou  se  pura  e  simplesmente  a 
visão dos artistas não foi (ou é) considerada válida para a discussão 
acerca do uncanny.
O  levantamento  de  referências  que  foi  aqui  apresentado  refere-se 
aquilo  que  é  institucionalmente  compreendido  em  relação  ao 
uncanny  de  Freud,  mas,  em  termos  de  panorama  cultural,  nem 
sempre  apenas  a  versão  puramente  teórica  é  aquela 
irrefutavelmente e excepcionalmente válida. 
Inclusive  no  bastante  recente  e  importante  The  Unconcept  (2012)  de 
Masschellein que traça uma genealogia completa acerca da evolução 
do  conceito,  a  recolha  e  análise  dentro  do  campo  artístico  é 
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desvalorizada  e  feita  de  forma  superficial,  (inclusivamente 
considerada apenas como uma moda).37
Ao  longo  deste  capítulo  é  clara  a  importância  que  o  uncanny  teve 
dentro  dos  campos  da  teoria  literária  e  filosofia,  e  da  abrangência 
conceptual  que  o  termo  pouco  a  pouco  foi  conquistando,  e  que, 
obviamente  teve  as  suas  repercussões  dentro  do  campo  artístico, 
que é o objecto primário desta tese.
 A  arte  entre  as  suas  múltiplas  definições  e  funções, 
inequivocamente sempre funcionou como um reflexo cultural do seu 
tempo,  das  suas  preocupações,  tendências,  ou fenómenos culturais. 
Nos  próximos capítulos,  o  que  se  propõe é  analisar  e  responder  ao 
aparente lapso na produção cultural do uncanny em relação às artes 
plásticas  e  se  terá  de  facto  havido  um  período  de  latência 
conceptual na discussão acerca do conceito.
 “(…) into the somewhat simplistic  model  of  artistic  creation and reception in terms of 37
pleasure (libido or Eros),  wish- fulfillment, and narcissism.” (Masschelein, 2012, 48).
“The concept of the uncanny is reintroduced in contemporary art and popular culture via the 
detour of theory. A popular topic in artistic discourse in art schools and topical with trends in 
popular culture like New Wave, Gothic and Cyberpunk (…)” (Masschelein, 2012, 148).
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Parte II  
TRATAMENTO DO OBJECTO 
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"For the real and the imagined, the past and the future, only come 
together in the experience of the uncanny, and its stake is death." 
(Foster, 1993, XIX)
3. Surrealismo e o Período  
de Latência Conceptual 
Tal  como  foi  visto  no  capítulo  anterior,  o  espaço  temporal  entre  a 
publicação  do  ensaio  em  1919  até  meados  dos  anos  60/70  é 
referenciado  como  um  “longo  período  de  latência  conceptual   ou 
préconceptualização.” (Masschelein, 2011, 49)
Apesar da afirmação apenas estar apenas claramente apresentada no 
ensaio  de  Masschelein,  a  maioria  dos  textos  criados  a  partir  dos 
anos  70  não  citam  ou  não  partem  de  qualquer  acontecimento 
anterior a essa data, havendo um gap argumentativo entre 1919 e as 
décadas  de  60/70.  Masschelein  justifica  o  aparecimento  de  várias 
publicações  surgidas  a  partir  dessa  altura  devido  a  um 
enquadramento  socio-político-cultural,  na  medida  em  que  o 
uncanny surge como um conceito que 
aborda  e  que  carrega  em  si  toda  uma  significação  pós-romântica 
ideal para absorver o contexto da época: 
“Após  as  revoltas  dos  anos  1960  e  início  dos  anos  1970,  um 
foco  renovado  caiu  sobre  a  experiência  íntima  e  subjetiva. 
Seguido pelo clima político mais sombrio e da crise econômica 
da  década  de  1980,  essa  experiência  é  tingida  por  um 
sentimento enraizado de estranhamento,  tumultos e  ansiedade 
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(paranóica),  e  pela  consciência  aguda  dos  desafios  colocados 
por uma rápida evolução,  globalização,  e sociedade capitalista 
cada  vez  mais  virtual:  a  ameaça  nuclear  e  da  Guerra  Fria,  o 
terrorismo,  o  nacionalismo,  a  imigração,  a  xenofobia,  o 
individualismo, e a omnipresença da imagem e simulacros, etc. 
O  conceito  do  uncanny  aborda  ao  mesmo  tempo  questões 
teóricas  abstratas,  e  da  estética  neo-gótica  e  pós-romântica,  e 
do  clima  sociopolítico  da  sociedade  ocidental  pós-industrial 
mediatizada.” (Masschelein, 2011, 5)  38
No  entanto,  o  período  temporal  no  qual  surgiu  o  Surrealismo 
abrange  essa  mesma  significação  pós-romântica  que  absorve  o 
contexto da época, com a procura de uma materialização e acesso ao 
inconsciente,  ferramentas  possibilitadas  pela  descoberta  da 
psicanálise e que foram largamente utilizadas pelos surrealistas.
A premissa para este  capítulo  parte  do princípio  de que o  uncanny 
não esteve desaparecido ao longo de 40 anos (dos anos 20 à década 
de  70),  mas  sim,  que  foi  largamente  utilizado  pelos  artistas,  mais 
especificamente pelo movimento surrealista.
 Tradução  do  autor,  no  original:  “After  the  upheavals  of  the  1960s  and  early  1970s,  a 38
renewed  focus  fell  on  the  intimate  and  subjective  experience.  Followed  by  the  bleaker 
political climate and the economic crisis of the 1980s, this experience is tonged by a deep-
rooted sense of estrangement, unrest and (paranoid) anxiety, and by the acute awareness of 
the challenges posed by a rapidly evolving, globalized, increasingly virtual late-capitalism 
society:  the  nuclear  threat  and  the  Cold  War,  terrorism,  nationalism,  immigration  and 
xenophobia, individualism, and the omnipresence of image and simulacra, etc. The concept of 
the uncanny at the same time addresses abstract theoretical concerns, the post-romantic and 
Neo-Gothic aesthetics, and the sociopolitical climate of the mediatized postindustrial Western 
society.” (Masschelein, 2011, 5)
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3.1. Surrealismo e Psicanálise 
O surrealismo pode ser considerado como um dos maiores períodos 
artísticos  do  século  XX,  e  apesar  da  multiplicidade  e 
heterogeneidade  das  suas  categorias  e  práticas,  existe  uma  linha 
conceptual na procura de um conflito psíquico e de uma contradição 
social que abrange as suas preocupações fundamentais.
O  conflito  psíquico  surge  numa  vontade  ou  procura  de  acesso  ao 
inconsciente,  e  as  contradições  sociais  nascem  a  partir  dessa 
pesquisa,  da  novidade  de  uma  sexualidade  latente  e  reprimida  em 
todos os  seres  humanos,  revelada pelo  aparecimento da psicanálise 
e dos estudos de Freud.
É  irrevogável  a  importância  da  psicanálise  e  de  Freud  no  contexto 
do surrealismo. Breton teve os primeiros contactos com os textos de 
Freud  enquanto  trabalhava  como  auxiliar  médico  na  1ª  Guerra 
Mundial, e, apesar da obra de Freud estar já disseminada um pouco 
por  toda  a  parte,  em  França,  as  primeiras  traduções  apenas 
começaram a surgir a partir de 1920 (por exemplo, The Interpretation 
of  Dreams,  originalmente  publicada  em  1900,  apenas  foi  publicada 
em França  em 1925;  The  Psychopathology  of  Everyday  Life,  publicada 
em 1901,  apenas surgiu em 1922,  ou Totem and Taboo  de 1912-13,  em 
1924,  e  só  apenas  em  1933  surge  Essays  de  Psychanalyze  Appliqué, 39
livro que inclui o texto The Uncanny. 
Apesar  da  influencia  que  as  descobertas  da  psicanálise  tiveram 
sobre  o  desenvolvimento  do  surrealismo,  Breton  e  Freud 
mantiveram  uma  relação  conturbada  e  com  várias  diferenças 
 Informação das datas retirada de Fer, Bachelor e Wood, 1993, 182.39
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teóricas,  pois  Freud não  aceitava  verdadeiramente  os  métodos  da 40
procura  do  inconsciente  por  parte  dos  surrealistas,   para  além  de 
entrarem em desacordo acerca de questões artísticas, de conteúdos à 
volta  da  hipnose,  da  natureza  dos  sonhos,  entre  vários  outros 
motivos.
No entanto,  podem-se apontar vários factores que contextualizam o 
fascínio  da  psicanálise  por  parte  dos  surrealistas.  Em  termos 
histórico-culturais,  por  volta  de  1920  Freud  era  uma  novidade  nos 
meios  académicos  sociais  franceses,  que  finalmente  podiam  ter 
acesso  em  primeira  mão  aos  seus  trabalhos,  abrindo  portas  para 
uma  visão  diferente  do  ser  humano,  abordando  a  perspectiva  do 
inconsciente e da importância da dimensão psicológica. 
A  visão  de  Freud  era  assim  muito  diferente  da  dos  psiquiatras 
franceses  da  época  como  Jean  Martin  Charcot  ou  Pierre  Janet  (que 
inicialmente tinham influenciado Breton),  e,  paralelamente a isso,  a 
visão  de  Freud  não  tratava  apenas  de  psicopatologias  individuais, 
mas  propunha  uma  visão  maior  sobre  a  sociedade,  seu 
enquadramento  e  problemas  (algo  que  José  Gabriel  Pereira  Bastos 
define como “teoria geral de acção humana,” expressão utilizada no 
programa da Rádio Manobras, Conversas Freudianas). 
Para os surrealistas, Freud oferecia um modelo de reflexão histórica 
sobre a sociedade contemporânea da época,  e nele os artistas viram 
formas de revelar o que estava reprimido, e novos meios de reflectir 
e retratar a sociedade contemporânea.  A importância de Freud para 
os surrealistas aparece assim espelhada no Primeiro Manifesto (1924), 
quando Breton afirma:
“A pretexto  de  civilização  e  de  progresso  conseguiu-se  banir 
do  espírito  tudo  que  se  pode  tachar,  com  ou  sem  razão,  de 
 “There was also a personal clash: Freud disappointed Breton when they met in Viena in 40
1921, and in 1932 Breton piqued Freud when Breton accused him of self-censorship in The 
Interpretation  of  Dreams.  The  visit  is  recounted  in  Interview  de  Professor  Freud  à  Vienne 
(Littérature n.s. 1 (march 1922), and the accusation is made in Les Vases Communicants (1932), 
to which Freud replied in three letters.” (Foster, 1995, 220)
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superstição, de quimera; (…) Ao que parece, foi um puro acaso 
que recentemente trouxe à luz uma parte do mundo intelectual, 
a  meu ver,  a  mais  importante,  e  da qual  se  afetava não querer 
saber.  Agradeça-se  a  isso  às  descobertas  de  Freud.  Com  a  fé 
nestas  descobertas  desenha-se  afinal  uma corrente  de  opinião, 
graças  à  qual  o  explorador  humano  poderá  levar  mais  longe 
suas  investigações,  pois  que  autorizado a  não  ter  só  em conta 
as  realidades  sumárias.  Talvez  esteja  a  imaginação  a  ponto  de 
retomar seus direitos. “ (Breton, 1969, 10)41
Freud veio dar resposta em grande parte a processos que permitiam 
essa  abertura  e  acesso  ao  inconsciente  e  consecutivamente  à 
imaginação, nomeadamente em relação aos mecanismos inerentes ao 
processo  do  sonho,  ao  retorno  do  reprimido,  retorno  ao  utero 
materno,  a  complexos de castração,  aos  automatismos,  autómatos  e 
manequins,  fetiches  e  fantasias  infantis,  entre  muitos  outros 
motivos, que os surrealistas utilizaram como meios para transgredir 
os limites estabelecidos pela mentalidade da época. 
Apesar  das  diferenças  ideológicas  e  aplicações/interpretações  do 
imaginário  freudiano,  pode-se  dizer  que  a  forma  mais  literal  pela 
qual  os  surrealistas  adoptaram o  pensamento  de  Freud  foi  a  partir 
da utilização de inúmeros dos seus motivos/exemplos.
Os trabalhos  de  Ernst  Max Ernst,  Dali  ou Breton,  para  citar  apenas 
alguns  exemplos,  estão  cheios  de  referências  ao  repertório 
freudiano.
 Tradução do autor, no original: “Under the pretense of civilization and progress, we have 41
managed  to  banish  from  the  mind  everything  that  may  rightly  or  wrongly  be  termed 
superstition, or fancy (…) It was, apparently, by pure chance that a part of our mental world 
which we pretended not to be concerned with any longer and, in my opinion by far the most 
important part-has been brought back to light. For this we must give thanks to the discoveries 
of Sigmund Freud. On the basis of these discoveries a current of opinion is finally forming by 
means of which the human explorer will be able to carry his investigations much further, 
authorized  as  he  will  henceforth  be  not  to  confine  himself  solely  to  the  most  summary 
realities. The imagination is perhaps on the point of reasserting itself, of reclaiming its rights.” 
(Breton, 1969, 10)
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Mas  para  além  de  uma  ferramenta  de  acesso  ao  inconsciente,  o 
fascínio  por  parte  dos  surrealistas  pela  psicanálise  poderá  ter  sido 
também  como  um  método  de  aproximação  a  uma  linguagem 
universal do  inconsciente.  A utilização  dos  motivos  freudianos  era 
feita na procura de alcançar  um imaginário colectivo de simbologia 
para  aceder  ao  inconsciente,  não  só  do  próprio  artista,  mas  de  um 
publico em geral: 
“Ernst escreveu mais tarde sobre si  mesmo que se considerava 
"um jovem que aspirava encontrar os mitos do seu tempo" (…). 
Ao divulgar  a  sua história  pessoal,  e  utilizando um repertório 
de  símbolos  freudianos  para  o  fazer,  era  como  sugerir  algum 
tipo de fantasia coletiva ou conjunto de mitos que prevaleciam 
na  vida  social  e  psíquica  contemporânea.  Ernst  tratava  tais 
fantasias  como  se  fossem  algo  comum  ou,  como  foi  sugerido 
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Figura 1. Max Ernst (1922) Oedipux Rex. 
por  Dawn  Ades  de  Dali,  "como  se  a  (psicanálise)  fosse  uma 
propriedade  comum,  da  mesma  forma  que  a  iconografia 
religiosa  era  algo  comum  na  Idade  Média.”(Fer,  Batchelor  e 
Wood, 1993, 199) 42
Os  artistas  viram  na  psicanálise  elementos  iconográficos  e 
simbologias  representativas  de  um  imaginário  colectivo  do 
inconsciente, e procuraram representar visualmente ou textualmente 
esses  elementos  chave  de  forma  a  conseguir  essa  linguagem 
universal.
 Tradução do autor, no original: “Ernst later wrote of himself that he was ‘a young man who 42
aspired to  find the  myths  of  his  time’  (…).  Publicizing his  personal  history,  and using a 
Freudian repertoire of symbols to do so, was to suggest some kind of collective fantasy or set 
of myths that prevailed in contemporary social and psychic life. Ernst treated such fantasies 
as if they were common currency or, as has been suggested by Dawn Ades of Dali, ‘as though 
(psychoanalysis) were common property, in the way that religious iconography was common 
property in the Middle Ages.’” (Fer, Batchelor e Wood, 1993, 199)
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3.2. Surrealismo e o Uncanny 
Apesar  da  relação  histórica,  visual  e  textual  dos  surrealistas  com 
Freud e  com a  psicanálise,  onde entra  o  conceito  de  uncanny neste 
contexto?  O  uncanny  ou  o  sentimento  de  algo  ameaçadoramente 
estranho  envolve  o   processo  de  retorno  de  algo  familiar  (imagem 
ou objeto,  pessoa ou acontecimento)  que se  tornou “estranho” pelo 
mecanismo de repressão. 
“Trata-se  do  efectivo  recalcamento  de  um  conteúdo  e  do 
retorno  do  recalcado;  não  se  trata  da  supressão  da  crença  na 
realidade  desse  conteúdo.  Poder-se-á  dizer  que,  num  caso,  é 
recalcado um determinado conteúdo de representações; noutro, 
é  alvo  de  recalcamento  a  crença  na  sua  realidade 
material.” (Freud, 1994, 235)
Sendo a repressão o mecanismo a partir do qual o uncanny opera, o 
mesmo é provocado por vários factores, entre os quais “(…) quando 
são  diluídas  as  fronteiras  entre  a  fantasia  e  a  realidade,”  (Freud, 
1994, 230), ora essa indistinção entre o real e o imaginado, é um dos 
temas  principais  do  surrealismo  e  abordado  nos  seus  dois 
manifestos:
“Acredito  na  resolução  futura  destes  dois  estados,  tão 
contraditórios  na  aparência,  o  sonho  e  a  realidade,  numa 
espécie  de  realidade  absoluta,  de  surrealidade,  se  assim  se 
pode dizer.” (Breton, 1969, 14)43
"Tudo   tende  a  fazer-nos  crer  que  existe  um  certo  ponto  da 
mente em que a vida e a morte, o real e o imaginado, o passado 
e  o  futuro,  o  comunicável  e  o  incomunicável,  alto  e  baixo, 
 Tradução do autor, no original: “I believe in the future resolution of these two states, dream 43
and reality, which are seemingly so contradictory, into a kind of absolute reality, a surreality, if 
one may so speak.”(Breton, 1969, 14)
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deixam  de  ser  percebidos  como  contradições.  Nunca  se 
encontrará nenhuma outra força motivadora para as atividades 
do  surrealista  do  que  a  esperança  de  encontrar  e  corrigir  este 
ponto."(Breton, Polizzotti, 2003, 152-153) 44
Especialmente nesta última citação,  o ponto que Breton refere pode 
de certa  forma ser  entendido como uma das definições  do uncanny 
apresentadas  por  Freud,  no  ponto  da  incerteza  entre  aquilo  que  é 
real ou fantasia, ou acerca da dúvida entre aquilo que está animado 
ou inanimado.
Esta  associação  é  apontada  por  Hal  Foster,  em  Compulsive  Beauty 
(1995),  onde apresenta uma reflexão sobre o uncanny como conceito 
subjacente a toda a concepção teórica do surrealismo:
“Se  há  um  conceito  que  compreende  surrealismo,  deve  ser 
contemporâneo  com  este,  imanente  ao  seu  campo;  e  é,  em 
parte,  a historicidade deste conceito que me interessa aqui.  Eu 
acredito  que  este  conceito  seja  o  uncanny,  ou  seja,  uma 
preocupação  com  eventos  em  que  material  reprimido  retorna 
em  formas  que  perturbam  a  identidade  unitária,  normas 
estéticas,  e a ordem social.  (...)  Assim, afirmo que o uncanny é 
crucial  para  algumas  obras  surrealistas  em  particular,  assim 
como  para  noções  surrealistas  gerais  (…).  Neste  contexto,  o 
conceito  de  uncanny  não  é  meramente  contemporâneo  com  o 
surrealismo,  desenvolvido por Freud a  partir  de preocupações 
“Everything tends to make us believe that there exists a certain point of the mind at which 44
life and death, the real and the imagined, past and the future, the communicable and the 
incommunicable, high and low, cease to be perceived as contradictions. Now, search as one 
may one will never find any other motivating force in the activities of the surrealist than the 
hope of finding and fixing this point.”(Breton, Polizzotti, 2003, 152-153)
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partilhadas  pelo  movimento,  mas  é  também  indicativo  de 
muitas das suas atividades.” (Foster, 1995, XVII)45
Segundo  Foster,  o  conceito  de  uncanny  opera  transversalmente  em 
toda  a  linha  de  pensamento  e  nas  principais  concepções  do 
surrealismo:  o  maravilhoso,  compulsive  beauty  e  objective  chance.  O 
uncanny, não é algo que se possa ler ou observar directamente, mas 
que  se  encontra  nas  entrelinhas  do  pensamento  e  da  obra  dos 
artistas desse período.
Para  Breton,  o  surrealismo  seria  algo  que  trabalharia  sobre  as 
obscuras  profundezas  da  génese  humana,  daquilo  que  está 
escondido  no  ser-humano,  e  que,  na  sua  representação,  seriam 
reveladas. Esta ideia vai ao encontro da noção básica de uncanny ou 
de unheimlich, da ideia daquilo que está escondido ou reprimido, e é 
revelado. 
Essa noção pode ser vista por exemplo no trabalho e na importância 
que  os  surrealistas  deram  aos  mecanismo  dos  sonhos.  As  várias 
publicações da revista La Revolution Surrealiste,  estavam repletas de 
relatos de sonhos experienciados por membros do grupo surrealista. 
O sonho era entendido com algo que representava verdadeiramente 
aquilo  que  estava  reprimido  na  vida  consciente.  Ao  trabalharem 
diversos  mecanismos  de  acesso  ao  sonho,  os  artistas  procuravam 
uma  forma  de  expor  algo  que  estava  escondido,  e  que  poderia  ser 
revelado,  numa  espécie  de  análise  literal  de  Freud  acerca  da 
interpretação  dos  sonhos:  "O sonho como um todo é  um substituto 
distorcido  de  algo  mais,  algo  inconsciente  e…  a  tarefa  da 
interpretação  dos  sonhos  é  descobrir  esse  material 
 Tradução do autor, no original: If there is a concept that comprehends surrealism, it must be 45
contemporary with it, immanent to its field; and it is partly the historicity of this concept that 
concern me here. I believe this concept to be the uncanny, that is to say, a concern with events 
in which repressed material returns in ways that disrupt unitary identity, aesthetic norms, 
and social order.  (…) Thus I will  claim that the uncanny is crucial to particular surrealist 
oeuvres as well as to general surrealist notions (…). In this respect the concept of the uncanny 
is  not  merely  contemporaneous  with  the  surrealism,developed  by  Freud  from  concerns 
shared by the movement, but also indicative of many of its activities.“ (Foster, 1995, XVII)
                                                                                                                            93
inconsciente.“(Freud,  1966,  114).  De  certa  forma,  pode  ser  visto 46
neste  processo  o  recalcamento  de  um  conteúdo  e  o  retorno  do 
recalcado,  ou,  por  outras  palavras,  o  sentimento  de  algo 
ameaçadoramente estranho.
3.2.1. Animado/inanimado - bonecas,     
manequins e automatos 
Outro  aspecto  presente  neste  movimento  artístico  e  que  está 
relacionado  com  o  uncanny  provem  “da  incerteza  intelectual 
relativamente  ao  facto  de  estarmos  presentes  a  algo  animado/
inanimado,  ou  “quando  um  objecto  sem  vida  partilha  demasiadas 
semelhanças  com  o  que  vive”  (Freud  1994,  217)   reportando-se  à 
impressão  provocada  por  figuras  de  cera,  bonecos  e  autómatos. 
Estes  são  motivos  que  apareceram  com  grande  importância  no 
repertório de objectos e imagens do surrealismo.
Nesse  aspecto,  temos  o  famoso  exemplo  da  serie  Poupées  de  Hans 
Bellmer. A relação desta série de trabalhos com o uncanny não podia 
ser mais directa,  pois Bellmer desenvolveu o projecto após contacto 
com a  opera  The  Tales  of  Hoffman,  em  1932,  por  Jacques  Offenbach. 
Parte da peça centrava-se na personagem de Olympia,  (uma boneca 
que  ao  longo  da  história  é  confundida  por  um  ser-humano  real) 
retirada  do  conto  de  Hoffmann  Der  Sandman,  o  mesmo  conto  que 
Freud  analisa  em  The  Uncanny  e  que  dá  origem  à  impressão 
provocada por bonecos/autómatos.  
 Tradução  do  autor,  no  original:  "The  dream  as  a  whole  is  a  distorted  substitute  for 46
something  else,  something  unconscious,  and…the  task  of  interpretation  a  dream  is  to 
discover this unconscious material." (Freud, 1966, 114).
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As series Poupées consistiam em montagens e desmontagens de uma 
boneca  articulada,  mas  estranhamente  deformada  quer  pela 
colocação  deslocada  e/ou  número  dos  seus  membros, 
posteriormente  fotografada  em  ambientes  específicos,  que 
enfatizavam  ainda  mais  um  cenário  lúgubre,  ou  sugeriam  uma 
narrativa soturna por contar.
A primeira  série  começou a  ser  construída  em 1933  e  foi  publicada 
na  revista  Minotaure  em  1934,  enquanto  que  a  segunda  série, 
intitulada  Les  Jeux  de  Poupée,  foi  terminada  em  1936  mas  apenas 
publicada em 1949.
Rosalind  Krauss,  em  The  Optical  Uncounscious  (1994)  associa  estes 
trabalhos  de  Bellmer  não só  ao  uncanny,  mas  também ao complexo 
de  castração:  “o  corpo  desta  boneca,  codificado  /  feminino  /  mas 
contendo  por  diante  o  órgão  masculino  dentro  de  um  cenário  de 
desmembramento,  traz  consigo  a  ameaça  da  castração.  É  a  boneca 
como uncanny, a boneca como informe.” (Krauss, 1994, 172)47
 Tradução do autor, no original: “this doll’s body, coded/female/but figuring forth the male 47
organ within a setting of dismemberment, carries with it the treat of castration. It is the doll as 
uncanny, the doll as informe.” (Krauss, 1994, 172)
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Figura 2. Hans Bellmer (1934) La Poupé.
Em  L’Amour  Fou  (1985),  Krauss  explica  esta  associação  pois  as 
formas  complexas  das  Poupées  por  vezes  sugerem  múltiplos 
genitais,  e,  segundo Freud,  essa é uma das formas do duplo,  pois  a 
multiplicação  ou  duplicação  dos  genitais  torna-se  uma  forma  de 
evitar o complexo de castração.  Hal Foster também está de acordo 48
quanto à forte relação destas peças com o uncanny, 
"De  muitas  maneiras  estas  poupées  compreendem  um  sumário  do 
surrealismo  delineado  até  agora:  confusões  uncanny  de  figuras 
animadas  e  inanimadas,  conjunções  ambivalentes  de  formas 
castrativas  e  fetichistas,  repetições  compulsivas  de  cenas  eróticas 
e  traumáticas,  difíceis  complexidades  de  sadismo e  masoquismo, 
de desejo e morte.” (Foster, 1995, 101) 49
 Para mais informações ver Krauss, 1985, 86.48
 Tradução do autor, no original: “in many ways these poupées comprise a summa of the 49
surrealism  delineated  thus  far:  uncanny  confusions  of  animate  and  inanimate  figures, 
ambivalent conjunctions of castrative and fetishistic forms, compulse repetitions of erotic and 
traumatic scenes, difficult intricacies of sadism and masochism, of desire and death." (Foster, 
1995, 101)
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Figuras 3 e 4. Hans Bellmer (1934) La Poupé e Self portrait with Poupée.
Mas o trabalho de Hans Bellmer pode ser associado ao Uncanny não 
só  na  série  Des  Poupées,  mas  em trabalhos  como Machine  Gunneress 
in  a  State  of  Grace  (1937). Roger  Callois,  escreveu  um  artigo  sobre 
essa peça na revista Minotaure, nº5, em maio de 1934, comparando-a 
a  um  louva-a-deus,  no  qual  a  sua  principal  defesa  contra  os 
predadores é simular a morte.50
Neste  trabalho  de  Bellmer,  a  duplicidade  entre  o  orgânico/
mecânico,  entre  o  humano/inumano,  sugerem  a  dicotomia  do 
uncanny  entre  o  estado  de   indefinição  entre  vida/morte,  metade 
boneca,  metade  autómato,  que,  como  sugere  Rosalind  Krauss:  "O 
louva-deus,  tal  como  os  andróides,  os  robots,  tal  como  um  ataque 
 Ver Krauss, 1994, 171.50
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Figura 5. Hans Bellmer (1935) La Poupé.
epiléptico  ,  é  um  mensageiro  do  uncanny,  um  prenúncio  de 
morte.” (Krauss, 1994, 171)51
Mas para além das bonecas,  no imaginário surrealista encontram-se 
também  diversas  representações  de  manequins  e  autómatos,  outra 
das  características  apontadas  por  Freud  como  despoletadoras  do 
uncanny. No Primeiro Manifesto Surrealista, Breton aponta que: 
“O maravilhoso  não  é  o  mesmo em todas  as  épocas;  participa 
obscuramente de uma classe de revelação geral,  de que só nos 
chega  o  detalhe:  são  as  ruínas  românticas,  o  manequim 
moderno  ou  qualquer  outro  símbolo  próprio  a  comover  a 
sensibilidade humana por algum tempo.” (Breton, 1969, 16)52
O  manequim  aparece  corporalizado  com  um  objecto  “capaz  de 
comover a sensibilidade humana,” talvez como forma de duplicação 
(e  aí  associada  ao  complexo  de  castração),  ou  numa personificação 
romântica  de  uma  era  industrializada  e  dos  medos  que  essa 
mecanização  possa  reflectir  no  ser  humano,  como  num  arauto  de 
morte,  que preenchia as paisagens urbanas da época.
Imagens  de  manequins  e  autómatos  apareciam  frequentemente  nas 
capas e no interior da revista La Revolution Surrealiste. Um exemplo, 
é  a  fotografia  de   uma  montra  repleta  de  manequins  de  Eugène 
Atget,  que  indicia  uma  compulsão  à  repetição  na  exposição  da 
sequência  organizada  dos  manequins  da  montra,  numa  disposição 
objectual do corpo feminino. Essa objectualização do corpo humano 
levou a reflexões na associação dos manequins aos autómatos, como 
se vê no artigo de Benjamin Pérez: Au Paradis des Fantômes.  53
 Tradução  do  autor,  no  original:  “the  mantis,  like  the  androids,  like  the  robot,  like  the 51
epileptic in seizure, is a messenger of the uncanny, a harbinger of death.” (Krauss, 1994, 171)
 Tradução do autor, no original: “The marvelous is not the same in every period of history: it 52
partakes in some obscure way of a sort of general revelation only the fragments of which 
come down to us: they are the romantic ruins, the modern mannequin, or any other symbol 
capable of affecting the human sensibility for a period of time.” (Breton, 1969, 16)
 Benjamin Pérez, Au Paradis des Fantômes, Minotaure, n° 3/4, (décembre, 1933) p 29-35.53
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É de destacar  também  a  Exposition  Internationale  du Surrealisme,  na 
Galerie  Beaux-Arts,  Paris,  (Janeiro/Fevereiro  de  1938),  na  qual 
artistas como André Breton, Kurt Seligmann, Max Ernst,  Giorgio de 
Chirico  entre  outros,  apresentaram  trabalhos  com  manequins 
vestidos e decorados ao longo de várias salas.
Relativamente  aos  autómatos,  Briony  Fer  apresenta  um  ponto  de 
vista interessante onde faz uma comparação etimológica em relação 
aos termos automatique/automatisme/automate:
“Sem querer forçar a comparação muito longe,  poderíamos ter 
em mente que os termos automatique  e  automatisme em francês, 
no uso comum, referem-se aos movimentos mecânicos, como os 
de  autómatos.  Embora  o  termo  automatisme,  seja  geralmente 
considerado  como  decorrente  das  técnicas  automáticas  de 
escrita usadas na prática terapêutica, a sua alusão mais comum 
para  uso  "mecanicista"  adiciona  uma  camada  de  ironia,  e 
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Figuras 6 e 7. Eugène Atet (1912) Boulevard de Strasbourg; Denise Bellon (1938) Sem título, manequim de Oscar 
Dominguez na Exposition Internationale du Surréalisme.
simbolicamente substituir  a  máquina racional  por  uma boneca 
mecânica.”(Fer, Batchelor e Wood, 1993, 193-194)54
Nesse  sentido,  o  termo  automatismo  pode  não  ser  apenas  um 
método de  representação/criação,  e  os  autómatos  poderão  ser  uma 
metáfora para a representação corporificada do termo automatismo. 
O  uso  de  autómatos  ou  manequins  poderia  assim  ser  interpretado 
não  só  como  uma  representação  do  método,  assim  um  método  de 
representação.  Ou  ainda,  o  antagonismo  deste  termo  poderá  ser 
levado ainda  mais  longe,  no  sentido  em que  se  utiliza  uma técnica 
mecânica/automática,  ou “fria”,  de forma a aceder ao inconsciente, 
ou  seja,  a  utilização  de  uma  técnica  não  humana  -  derivada  da 
máquina -  para aceder a um lado mais humano, o que não deixa de 
ser  idiossincrático,  pois  o  autor  do  acto,  é  um  ser  humano,  que 
utiliza  algo mecanicista  para atingir  a  essência  de si  mesmo.  O uso 
de  manequins  não  era  assim  estranho  nas  práticas  comuns  dos 
surrealistas.  Andre  Breton,  no  artigo  Le  Surrealisme  et  la  Peinture, 
num parágrafo acerca das cidades e  da pintura de Chirico emprega 
a  expressão:  “Época  dos  Porticos,  época  dos  Fantasmas,  época  dos 
Manequins, época dos Interiores.” (Breton, 1926, 3) 55
Os  trabalhos  de  Chirico,  estão  povoados  por  diversos  motivos 
ameaçadoramente  estranhos,  como  manequins,  duplos,  figuras 
espectrais,  colocados  em  conjunto  em  cenários  de  interiores,  e/ou 
ruas  e  cidades,  transferindo  ao  seu  trabalho  uma  carga  misteriosa 
que fascinou Breton.
 Tradução do autor, no original: “Without wishing to force the comparison too far, we might 54
bear in mind that the French terms automatique and automatisme, in ordinary usage, referred to 
the mechanical movements, like those of automata. Although the term automatisme, is usually, 
correctly, regarded as deriving from the ‘automatic’ writing techniques used in therapeutic 
practice, its more commonplace allusions to the ‘mechanistic’ add a further layer of irony, and 
symbolically replace the rational machine by a mechanical doll.” (Fer, Batchelor e Wood, 1993, 
193/194)
 Tradução do autor, no original: “Époque des Portiques, époque des Revenants, époque des 55
Mannequins, époque des Intérieus(…).”(Breton, 1926, 3)
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A associação  entre  as  cidades  e  os  interiores,  é  algo  também  que 
pode ser associado ao uncanny, devido ao enquadramento histórico-
cultural  do momento.  O uncanny,  parte da premissa de um conflito 
entre  aquilo  que  é  secreto/privado/interior,  e  entre  aquilo  que  é 
revelado, público, e não acolhedor.  Baudelaire, em O Pintor da Vida 
Moderna  (1863),  considerou  que  a  cidade  era  a  casa  do  homem 
moderno,  (pois  todos  os  avanços  da  modernidade  forçavam  nesse 
sentido),  criando  um  antagonismo  nas  significações  entre  o  que  é 
privado  e  seguro,  e  entre  o  que  é  publico  e  agora  se  tornava 
acolhedor. 
Em 1935, na Exposição Paris, a Capital do século XIX,  Walter Benjamin 
analisa os interiores burgueses como uma espécie de refugio contra 
o local de trabalho. Para Benjamin:
“(...)  o  interior  incorpora  uma nova  divisão  ideológica  não  só 
entre  vida  e  trabalho,  casa  e  escritório,  mas  também  entre 
público  e  privado,  subjetivo  e  social.  Neste  espaço  privado, 
tanto os aspectos industriais do mundo do trabalho e o aspecto 
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Figuras 8 e 9. Anónimo (1938) Sem título, foto da peça de André Breton na Exposition Internationale du Surréalisme; 
Giorgio de Chirico (1939) Il Trovatore.
antagonista  do  domínio  público  são  reprimidos  -  apenas  para 
voltar,  de  acordo  com  a  fórmula  do  uncanny,  numa  fantástica 
forma deslocada.”(Foster, 1995, 178) 56
Essas  características  podem ser  vistas  em trabalhos  como  La  Femme 
100  têtes  de  Ernst  (1929),  onde  imagens  de  interiores  burgueses, 
retirados  de  gravuras  do  século  XIX,  são  reconstruídos,  e  os  seus 
interiores  assim  como  as  acções  que  neles  ocorrem,  são 
transformados em algo unheimlich,  ou algo estranhamente familiar. 
Segundo  Freud,  a  palavra  uncanny  implica  também  o  seu  oposto, 
nesse  sentido,  o  titulo  deste  trabalho  de  Ernst,  poderá  ter  essa 
acepção,  no  aspecto  em  que  La  Femme  100  Têtes  contém  um  duplo 
significado, ao colocar “100" (em francês, cent) e “sem” (em francês, 
sans);  podendo  ser  interpretado  como  “A mulher  sem  cabeças”  ou 
“A  mulher  com  cem  cabeças,”  um  trocadilho  que  implica  em  si 
opostos,  e  que,  poderá ser  associado à  imagem de Medusa,  um dos 
motivos  freudianos  associados  à  ideia  de  castração  e  que  é 
frequentemente encontrado no trabalho de Ernst.
 Tradução do autor, no original: “(…) the interior embodies the new ideological division not 56
only between living and working,  home and office,  but also between private and public, 
subjective and social. In this private space both the industrial aspects of the work world and 
the antagonistic aspect of the public realm are repressed - only to return, according to the 
formula of the uncanny, in displaced fantastic form.” (Foster, 1995, 178)
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Figuras 10 e 11. Max Ernst (1929) La femme 100 têtes; Maurice Tabard (1929) Hand and Woman.
Encontra-se  também  essa  relação  entre  a  cidade  e  o  uncanny  em 
trabalhos  como  Nadja  (1928),  de  André  Breton,  onde  ocorre  o  que 
Hal  Foster  denomina  por  “objective  chance.”  Segundo  Rosalind 
Krauss: 
“Nadja, Breton pensa, é uma história de amor, impulsionado 
pela força rebelde da libido,  o princípio do prazer,  o desejo 
imperioso.  Mas  a  partir  da  primeira  linha,  sob  o  domínio 
dos efeitos do acaso objetivo, ele escreve que na chave do 
estranho,  com  seus  tons  de  uma  unidade  para  a  morte. 
"Quem sou?", Ele começa, "Se excepcionalmente recorresse a 
um  provérbio,  tudo  não  se  resumiria  em  saber  “'quem 
assombro’”? (Krauss, 1994, 178)57
3.2.2. Duplo, Compulsão à  repetição 
Mas  o  uncanny  no  surrealismo,  para  além  da  sua  presença  em 
representações de bonecas, autómatos, manequins, pode também ser 
observado no recurso ao duplo ou à repetição, várias vezes utilizado 
por  vários  autores  surrealistas.  Por  exemplo,  vários  trabalhos  de 
Maurice  Tabard  utilizam  a  ideia  do  espelho  ou  das  sombras  com 
uma  forma  de  duplicação  da  personagem  ou  do  cenário  em  que  a 
mesma se  inscreve,  em narrativas  surrealistas  com um certo  arauto 
de morte ou de mistério intrínsecos à narrativa. 
Rosalind Krauss,  relativamente ao trabalho Hand and Woman (1929), 
através  da  colocação  e  do  uso  do  espelho  na  imagem,  declara 
abertamente  a  sua  relação  com  o  texto  The  Uncanny,  no  sentido  de 
 Tradução  do  autor,  no  original:  '"Nadja,  Breton  thinks,  is  a  love  story,  driven  by  the 57
rebellious power of the libido, the pleasure principle, the imperious wish. But from the very 
first line, in the grip of the effects of objective chance, he writes it in the key of the uncanny, 
with its overtones of a drive toward death. “Who am I?” he begins, “If this once I were to rely 
on a proverb, then perhaps everything would amount to knowing whom I ‘haunt.’” (Krauss, 
1994, 178)
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uma  observação  do  duplo  como  uma  sensação  de  ameaça,  numa 
associação do Doppelgänger ao primitivo medo de espelhos: 
"Esta  localização  do  espelho  no  registo  do  medo 
irresistivelmente  chama a  atenção  para  um outro  texto  dentro 
do  corpus  psicanalítico  querido  para  os  surrealistas.  Na  sua 
vinculação  está  a  experiência  do  duplo  a  uma  sensação  de 
ameaça,  o  trabalho  parece  abrir  para  o  terreno  do  ensaio  de 
1919  de  Freud "O Uncanny",  particularmente  aquele  momento 
em  que  ele  amarra  a  estranheza  desencadeada  pela  ideia  do 
Doppelgänger ao primitivo medo dos espelhos.” (Krauss, 1985, 
82)  58
 Tradução  do  autor,  no  original:  “This  location  of  the  mirror  in  the  register  of  dread 58
irresistibly calls to mind another text within the psychoanalytic corpus dear to the surrealists. 
In its linking f the experience of the double to a sense of menace, the work seems to open onto 
the terrain of Freud’s 1919 essay “The Uncanny”,  particularly that moment where he ties the 
uncanniness  triggered  by  the  idea  of  the  Doppelgänger  to  the  primitive  fear  of 
mirrors." (Krauss, 1985, 82)
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Figura 12. René Magritte (1937) Not to be Reproduced (detalhe).
O recurso ao duplo é também repetidamente observado ao longo da 
obra  de  René  Magritte,  em  trabalhos  como  Portrait  of  Paul  Nouge 
(1927),  The  End  of  Contemplation  (1927),  ou  Not  to  be  Reproduced 
(1937),  evocam  a  experiência  do  duplo  em  todas  as  suas  formas  e 
matizes.
Em trabalhos como The Murderous Sky  (1927),  Golconda  (1953),  não é 
só  o  duplo,  mas  a  repetição  incessante  de  elementos  que  levam  a 
uma  associação  à  compulsão  da  repetição.  O  simulacro  de  uma 
repetição  retórica,  ou  entre  aquilo  que  é  original  ou  cópia,  ou 
realidade  e  representação,  como  se  vê  nas  séries  The  Human 
Condition (1933), levam Hal Foster a afirmar: "Em tal arte surrealista 
a  representação  só  parece  reaparecer;  na  verdade,  esta  retorna 
estranhamente como simulação.” (Foster, 1995, 97) 59
 Tradução  do  autor,  no  original:  ”In  such  surrealist  art  representation  only  seems  to 59
reappear; in fact, it returns uncannily as simulation."(Foster, 1995, 97)
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Figura13. René Magritte (1953) Golconda.
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3.3. Surrealismo e o uncanny como  
um processo inconsciente 
De  uma  forma  mais  imediata  ou  empírica,  através  de 
interpretações/análises  de  semiótica,  o  uncanny  pode  ser  lido  ou 
encontrado ao longo do período Surrealista.  Sob um ponto de vista 
objectivo,  não  existem  textos  ou  trabalhos  no  período   surrealista 
directamente  ou  explicitamente  acerca  do  trabalho  de  Freud  The 
Uncanny.  A associação mais directa que se pode fazer,  é nas Poupées 
de  Hans  Bellmer,  pois  também  começaram  a  partir  do  conto  Der 
Sandman de Hoffmann.
Mas,  apesar  de  não  se  encontrar  algo  explicitamente  escrito,  não 
significa exactamente que não tenha existido ou que não tenha sido 
feito e possa ser considerado ou interpretado como tal.
Ao longo deste capítulo foram apresentados vários exemplos onde o 
uncanny poderia  ser  visualizado/observado em trabalhos  nas  mais 
diversas  áreas  como  escultura,  pintura,  colagem,  fotografia,  etc, 
através  dos  quais  o  conceito  poderia  ser  interpretado pelo  meio  de 
elementos iconográficos.
Ainda  assim,  de  acordo  com  Hal  Foster,  o  sentimento  de  algo 
ameaçadoramente  estranho  não  está  patente  somente  numa 
superfície  visual  iconográfica,  “não pode ser  visto  neste  objecto  ou 
naquele  texto;  deve ser  lido aí,  não imposto de cima,  mas (como se 
fosse) extraído a partir de baixo, muitas vezes na face da resistência 
surrealista.”(Foster, 1995, XVII)60
 Tradução do autor, no original: “it cannot be seen in this object or that text; it must be read 60
there, not imposed from above but (as it  were) extracted from below, often in the face of 
surrealist resistance.”(Foster, 1995, XVII)
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De  alguma  forma,  esta  interpretação  poderia  ser  lida  como  uma 
leitura  forçada  do  uncanny  sobre  o  trabalho  dos  artistas.  No 
entanto,  o  que  se  apresenta  aqui,  não  é  a  procura  de  uma  leitura, 
nem  a  explicação  de  uma  leitura  do  uncanny,  algo  que  preocupou 
toda a produção escrita sobre o conceito a partir de Freud.
Ao longo dos exemplos deste capítulo, é visível que o uncanny é um 
elemento  presente  no  vocabulário  dos  surrealistas,  mas,  tal  como 
diz Hal Foster:  “Agora, se a experiência do uncanny não é estranha 
para os surrealistas,  o conceito do uncanny não é familiar.” (Foster, 
1995, XVIII)61
Por  outras  palavras,  ao  longo  destes  exemplos  o  que  se  consegue 
depreender  é  que  o  uncanny  está  presente  pela  experiência/
concretização  artística.  Os  surrealistas  não  estudaram  o  uncanny 
nem  o  aplicaram  objectivamente  nas  suas  produções,  mas,  o 
conceito  em  si  integra  uma  preocupação  intrínseca  em  vários  dos 
seus  trabalhos,  de  um  modo  inconsciente,  mas  que  responde  ao 
pressupostos do surrealismo:
“Tudo   tende  a  fazer-nos  crer  que  existe  um  certo  ponto  da 
mente em que a vida e a morte, o real e o imaginado, o passado 
e  o  futuro,  o  comunicável  e  o  incomunicável,  alto  e  baixo, 
deixam  de  ser  percebidos  como  contradições.  Nunca  se 
encontrará nenhuma outra força motivadora para as atividades 
do  surrealista  do  que  a  esperança  de  encontrar  e  corrigir  este 
ponto."(Breton, Polizzotti, 2003, 152-153) 62
 Tradução do autor, no original: “now if the experience of the uncanny is not foreign to the 61
surrealists, the concept of the uncanny is not familiar." (Foster, 1995, XVIII)
 Tradução do autor, no original: “Everything tends to make us believe that there exists a 62
certain point of the mind at which life and death, the real and the imagined, past and the 
future, the communicable and the incommunicable, high and low, cease to be perceived as 
contradictions. Now, search as one may one will never find any other motivating force in the 
activities of the surrealist than the hope of finding and fixing this point.”(Breton, Polizzotti, 
2003, 152-153)
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Esse ponto de tangência entre o real e o imaginado, essa indistinção 
entre  vida  ou  morte,  é  um  objectivo  transversal  na  trajectória  dos 
surrealistas,  e,  de  alguma  forma,  o  caminho  escolhido  para  a  sua 
obtenção cruza na estrada dos pressupostos do uncanny. 
O  sentimento  de  uncanny  nasce  precisamente  desse  limbo  entre  o 
que é realidade e fantasia, entre o que foi recalcado e no retorno do 
recalcado, e, na procura desse contexto, o uncanny aparece retratado 
no trabalho dos surrealistas.
Ou seja, tal como defende Hal Foster: “(…) por um lado, o uncanny 
não  está  directamente  pensado  em  nenhum  lugar  no  surrealismo, 
permanece  maioritariamente  no  seu  inconsciente.  Por  outro  lado, 
está  retratado  por  toda  a  parte  no  surrealismo.”  (Foster,  1995, 
XVII)63
Apesar  de  não  ser  referenciado  directamente,  o  uncanny  funciona 
como  um  dispositivo  na  estratégia  de  acção  e  pensamento  do 
movimento  surrealista,  pois  de  modo  inconsciente  incorpora  os 
objectivos conceptuais do grupo.
 Tradução do autor,  no original:  “(…)on the one hand, the uncanny is  nowhere directly 63
thought  in  surrealism,  it  remains  mostly  in  its  unconscious.  On  the  other  hand,  it  is 
everywhere treated in surrealism." (Foster, 1995, XVII)  
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3.4. A inscrição do Uncanny 
Mas  talvez  também  esse  fascínio  dos  surrealistas  por  Freud,  no 
sentido  de  que  a  psicanálise  abria  portas  para  uma  nova  tipologia 
de ciência -  uma ciência da mente e  da psique,  capaz de desvendar 
um  lado  do  ser  humano  que  até  então  era  absolutamente 
desconhecido (explicado apenas com factores físicos ou metafísicos), 
e que agora graças a Freud e à psicanálise poderia passar a estar no 
campo das ciências exactas - talvez esse fascínio se tenha convertido 
em algo real e representado sob a forma da iconografia do uncanny, 
pois,  aceitando  esses  mecanismos  de  compreensão  e  análise  do 
homem -  no  âmbito  de  uma transversalidade  no  funcionamento  do 
inconsciente  em  cada  ser  humano  -  o  uncanny  seria  uma 
consequência da mesma, pois é um sentimento geral, percepcionado 
pelos  artistas  surrealistas,  e,  consequentemente  aplicado  nos  seus 
trabalhos.
Assim, apesar de não escrito, encontramos o uncanny como conceito 
transversal na estética surrealista, inscrito  nas suas obras, literatura, 
e no seu contexto cultural.
Aqui inscrição,  funciona no sentido de apesar de não haver registos 
escritos  dos  surrealistas  directamente  associados  ao  uncanny,  não 
significa  que  o  mesmo  não  esteja  presente  no  movimento,  pois 
através  dos  exemplos  apresentados,  o  mesmo  manifesta-se  ou 
acontece nos trabalhos.
De  acordo  com  José  Gil,  uma  não-inscrição  “significa  que  os 
acontecimentos  que  não  influenciam  a  nossa  vida,  é  como  se  não 
acontecessem.  (…) não têm nenhum efeito  nas  nossas  vidas,  não se 
inscreve nelas, não as transforma.”(Gil, 2008, 144)
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Mas  se  algo  acontece  verdadeiramente,  apesar  de  não  ter  sido 
inscrito,  não  significa  que  não  vá  ter  consequências  ou  influências 
na vida de um indivíduo ou sociedade.
José  Gil  dá  o  exemplo:  “depois  da  segunda  Guerra  Mundial,  os 
alemães  negaram-se  a  inscrever,  na  sua  existência  como  na  sua 
história,  o  III  Reich  e  o  nazismo,  reduzidos  durante  décadas,  nos 
manuais de História dos liceus, a um “episódio” referido em dez ou 
vinte  linhas.  Esse  “branco”  ou  lacuna  invisível,  ou  não-inscrição, 
está (ainda) a ter feitos imprevisíveis na sociedade alemã, não sendo 
sem dúvida alheio à subida do neonazismo.”(Gil, 2008, 15-16)
Ou seja,  se  algo  acontece,  mas  não  tem qualquer  influência,  é  uma 
não-inscrição,  mas,  se  algo  acontece  e  tem  influência  -  mesmo  não 
estando  inscrito  -  é  uma  inscrição.  Apesar  de  não  se  encontrar 
objectivamente escrito, o Uncanny no surrealismo aconteceu, e nesse 
sentido funciona assim como uma inscrição.
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3.5. O Surrealismo e o período  
de latência conceptual 
Admitindo  então  o  uncanny  como  um  conceito  inerente  à  prática 
artística  no  movimento  surrealista,  levanta-se  a  questão,  se 
efectivamente  entre  o  intervalo  da  criação  do  texto  em  1919,  até 
meados  das  décadas  de  60/70  existiu  um  período  de  latência 
conceptual  do  uncanny.  A resposta  a  esta  questão  não é  de  forma 64
alguma linear e em tudo depende do contexto inicial da mesma.
Se  se  enquadrar  o  uncanny  como  um  conceito  pertencente 
exclusivamente  às  Ciências  Humanas,  e  se  a  pergunta  for 
enquadrada  numa  análise  a  este  contexto:  sim,  provavelmente 
houve,  pois,  por  exemplo,  Séminaire  X:  L’  angoisse  de  Lacan  e  que 
posteriormente influenciou inúmeras associações com o uncanny foi 
na  década  de  setenta,  ou  o  importante  trabalho  de  Todorov 
Introduction à la Littérature Fantastique apenas surgiu em 1970.
Se a questão for colocada unicamente neste contexto,  efectivamente 
houve  o  que  se  poderá  denominar  como  um  período  de  incubação 
conceptual,  pois  os  poucos  trabalhos  elaborados  ao  longo  desse 
intervalo tiveram muito pouca relevância na discussão do conceito.
Agora a resposta poderá ser diversa quando a questão for colocada 
de  forma  a  incluir  qualquer  tipo  de  produção  de  conhecimento 
acerca  do  uncanny.  E  a  questão  coloca-se  precisamente,  pois,  no 
ensaio  de  Masschelein  The  Unconcept  (2011)  é  traçada  uma 
genealogia  do  uncanny,  mas,  apenas  a  área  das  artes  apenas  é 
referida no final do século XX e princípios do século XXI.
The  Unconcept  é  um  trabalho  notável  na  recolha  de  conhecimento, 
sendo uma espécie  de  resumo topográfico  acerca  do que foi  escrito 
 Ver Masschelein, 2011, 49.64
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sobre  o  conceito  de  Freud.  Se  na  procura  e  identificação  da 
genealogia do conceito a  investigação se  mantivesse focada na área 
das  ciências  humanas,  a  questão  da  veracidade  do  “período  de 
latência conceptual” nunca teria sido posta em causa. No entanto, a 
partir  do  momento  em  que  a  área  das  artes  visuais  é  abordada,  e 
unicamente abordada ou referida como produtora de manifestações 
acerca  do  uncanny  a  partir  dos  anos  90,  cria-se  então  espaço  para 
um questionamento desse efectivo período de latência conceptual. 
Considerando  então  o  movimento  surrealista,  e  partindo  do 
princípio da relação do uncanny com esse movimento artístico,  fica 
posta  de  parte  a  teoria  do  período  de  pré-conceptualização,  pois  o 
surrealismo (nascido na década de 20) continuou activo ao longo de 
40  anos,  com  duas  ultimas  grandes  exposições  em  1959  - 
International  Surrealist  Exhibition,  Paris,  e  em  1960  -  Surrealist 
Intrusion  in  the  Enchanters'  Domain,  New  York,  eliminando  assim 
esse  gap  de  produção  de  referências  entre  os  anos  20  e  60 
relativamente ao conceito de Freud.
Apesar  de  não  tão  proeminente  no  final,  especialmente  após  a 
Segunda Guerra Mundial, possivelmente também devido à mudança 
de rumo proporcionada por um novo contexto politico-cultural que 
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Figuras 14 e 15. Francis Bacon (1948) Head I e (1954) Figure with Meat.
enquadrou  o  aparecimento  da  Escola  de  Nova-Iorque,  ou  do 
Expressionismo Abstracto, Magritte, Ernst, Dali entre muitos outros, 
continuaram a  produzir  trabalhos  sobre  o  espectro  do  uncanny  até 
ao final das suas carreiras.
No entanto,  ficam ainda assim por  dar  inúmeros  exemplos  a  partir 
dos quais o uncanny se poderia relacionar com trabalhos de artistas 
plásticos  desenvolvidos  ao  longo  desse  espaço  temporal,  como  no 
caso  de  Francis  Bacon,  em  trabalhos  como  Head  I  e  II  (1947-49), 
Untitled  -  Two  Figures  in  the  Grass  (1952),  Figure  with  Meat  (1954); 
Herbert  List,  em Trepanation  (1944/99),  Transplantation  (1944),  Nose 
Surgery (1954);  Paul  Thek,  em Warrior's  Leg,  (1966-1967),  Untitled - 
Foot (1968),  Fishman in Excelsis  Table,  (1970–71);  ou nos trabalhos de 
Georg  Baselitz  executados   durante  a  década  de  60,  como  na  série 
The  Foot  (1960-1963),  ou  ainda  com  Bruce  Nauman  ou  Louise 
Bourgeois  para  referir  apenas  autores  com  produção  de  trabalhos 
que  podem  ser  enquadrados  no  tema  ao  longo  das  décadas  de 
50/60/70.
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Figuras 16, 17 e 18. Herbert List (1944) Trepanation; Paul Thek (1966-67) Warrior’s Leg; Georg Baselitz (1963)  The Foot.
                                                                                                                            116
3.6. Conclusão 
Ao  longo  deste  capítulo,  compreende-se  que  a  resposta 
relativamente à questão da veracidade da existência de um período 
de latência conceptual sobre o uncanny não pode ser dada de forma 
linear, simples ou taxativa.
Considerando  a  questão  sob  a  observação  de  produções  de  uma 
génese holística relativamente ao uncanny, não houve efectivamente 
esse  período  de  latência,  pois,  como  foi  visto  anteriormente,  o 
movimento surrealista desenvolveu-se dentro de uma estrita relação 
com  alguns  princípios  da  psicanálise  e  de  Freud,  relativamente 
através  da  utilização  de  novas  formas  de  revelar  o  que  estava 
reprimido,  e  novas  formas  de  reflectir  e  retratar  a  sociedade 
contemporânea.
Sob um ponto de vista objectivo, não existem textos ou trabalhos no 
período   surrealista  directamente  ou  explicitamente  acerca  do 
trabalho  de  Freud  The  Uncanny,  a  associação  mais  directa  que  se 
pode  fazer  é  nas  Poupées  de  Hans  Bellmer,  pois  as  mesmas  são 
executadas a partir do mesmo conto de Hoffmann analisado em The 
Uncanny.
No entanto, e segundo a teoria de Hal Foster, o conceito do uncanny 
é  algo  subjacente  a  toda  a  concepção  teórica  do  movimento 
surrealista.
Para  Breton,  o  surrealismo  seria  algo  que  trabalharia  sobre  as 
obscuras  profundezas  da  génese  humana,  daquilo  que  está 
escondido  no  ser  humano,  e  que,  na  sua  representação,  seriam 
reveladas.  Esta  ideia  vai  de  acordo com a noção básica  de uncanny 
ou de unheimlich,  na ideia daquilo que está escondido ou reprimido, 
e  é  revelado.  Apesar  de  não  ser  referenciado  directamente,  o 
uncanny  faz  parte  do  movimento  surrealista   pois  de  modo 
inconsciente incorpora os objectivos conceptuais do grupo, como se 
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pode  ver  nas  citações  apresentadas  anteriormente  do  Primeiro  e 
Segundo Manifesto Surrealista.
Mas o uncanny não é só visto integrado nos objectivos conceptuais, 
pois  encontra-se  também  nas  representações  visuais  através  da 
utilização  de  manequins  e  bonecas,  no  recurso  ao  duplo  ou  à 
repetição dentro do trabalho de vários autores. Inclusive, apresenta-
se a hipótese de o termo automatismo não ser apenas um método de 
representação/criação,  e  que  poderá  ser  uma   metáfora  para  a 
representação  corporificada  do  termo  automatismo,  sendo  o 
autómato também uma característica visual do uncanny.
Deste  modo,   é  visível  o  uncanny  como  um  elemento  presente  no 
vocabulário dos surrealistas, mas, tal como diz Hal Foster: “(…) se a 
experiência  do  uncanny  não  é  estranha  para  os  surrealistas,  o 
conceito do uncanny não é familiar.” (Foster, 1995, XVIII)65
Por outras palavras, o que se consegue depreender é que o uncanny 
está  presente  na  experiência/concretização  artística,  e  que,  apesar 
de  forma  inconsciente,  faz  parte  dos  objectivos  conceptuais  do 
grupo.
Assim,  apesar  de  não existirem registos  objectivamente  escritos  em 
relação  ao  uncanny  com  o  surrealismo,  encontramos  o  uncanny 
como  conceito  transversal  inscrito  na  estética  surrealista.  O  termo 
inscrição  é  utilizado  dentro  do  contexto  da  definição  de  José  Gil,  66
no  sentido  em  que  se  algo  acontece,  mas  não  tem  qualquer 
influência,  é  uma  não-inscrição,  mas,  se  algo  acontece  e  tem 
influência  -  mesmo  não  estando  inscrito  -  é  uma  inscrição.  Apesar 
de  não  se  encontrar  objectivamente  escrito,  o  Uncanny  no 
surrealismo  aconteceu,  e  nesse  sentido  funciona  como  uma 
inscrição.
 Tradução do autor, no original: “now if the experience of the uncanny is not foreign to the 65
surrealists, the concept of the uncanny is not familiar." (Foster, 1995, XVIII)
  Ver  Gil, 2008, 144.66
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Desta  maneira,  considerando  a  questão  do  período  de  latência 
conceptual  do  uncanny  entre  o  período  dos  anos  20  e  70,  sob  um 
ponto  de  vista  geral  em relação  à  teorização  do  conceito,  o  mesmo 
não  aconteceu  pois  foi  profícua  a  sua  utilização  ao  longo  do 
movimento  surrealista  e  mais  tarde  nas  décadas  de  50,  60  e  70  por 
vários  outros  artistas  como   Francis  Bacon,  Georg  Baselitz,  Bruce 
Naumann ou Louise Bourgeois.
No  entanto,  este  questionamento  de  alguma  forma  poderá  parecer 
irrelevante  se  objectivamente  a  análise  do  uncanny  em  causa  tiver 
como  princípio  base  a  reflexão  do  conceito  dentro  de  um 
determinado  contexto  (artes,  filosofia,  antropologia,  política,  etc). 
Nesse sentido, é obvio que a análise dos contextos será sectarizada e 
elaborada segundo os propósitos base de cada área.
Porém, sendo o uncanny um conceito pertencente à área da estética, 
e,  segundo  Freud,  melhor  percepcionado  na  arte  do  que  na  vida, 
após  esta  reflexão  reside  ainda  a  questão  de  porque  é  que  no 
percurso temporal  da sua conceptualização,  a  maioria  da discussão 
à volta do termo não foi acerca da sua génese estética/artística mas 
sim  numa  espécie  de  conceitualização  pura?  Será  possível 
considerar o uncanny como um recurso estético? 
Procurar-se-á  responder  a  esta  questão  no  proximo  capítulo,  pois 
após  esta  reflexão  acerca  da  contribuição  do  surrealismo 
relativamente ao uncanny, levanta-se a curiosidade relativamente às 
razões  que  levam  a  esta  aparente  desvalorização  da  contribuição 
artística para a discussão do conceito.
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“A arte para Freud constitui uma actividade (…) que não procura, senão acessoriamente, 
justificar-se transcendentemente pela razão, pelo bem, ou até mesmo pelo belo (…), através 
da comunicação de inconsciente a inconsciente, para uma “sophia” enraizada no corpo, na 
infância e nos amores e ódios mais arcaicos.“
(Freud, Bastos, 1994, 12)
4. O Uncanny na Arte 
4.1 Uncanny nas artes-plásticas 
Este  capítulo  pretende  evidenciar  a  hipótese/potencialidade  do 
uncanny como um recurso estético dentro das artes plásticas.
Conforme foi  referido  anteriormente,  a  acepção  ou questionamento 
deste  conceito  no  contexto  das  artes-plásticas,  desde  a  sua  criação, 
até  à  contemporaneidade,  tem  sido  deixado  numa  espécie  de 
segundo  plano  na  produção  teórica  originada  a  partir  deste  ensaio 
de Freud. 
No  entanto,  no  campo  das  artes  visuais  são  vários  os  artistas  que 
desde  o  surrealismo  até  à  actualidade  utilizaram  o  uncanny  como 
consequência, ou como conceito catalisador do seu trabalho.
As  razões  desta  escassez  de  um  lugar  relevante  das  artes  plásticas 
no questionamento conceptual do uncanny,  dificilmente se poderão 
encontrar  de forma concreta  ou objectiva.  Uma hipótese poderá ser 
adveniente  da  hierarquização  e  sectarização  dos  conhecimentos, 
proveniente  da  noção  dualista  cartesiana  entre  corpo/mente  que 
ainda  existe  na  sociedade  ocidental,  e  que  normalmente  apenas 
relaciona  a  arte  com  uma  actividade  do  “sentir”  ou  da  emoção; 
sendo então subjectiva, o questionamento teórico na prática artística 
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consequentemente  resulta  no  conflito  da  investigação  académica 
dentro  do  contexto  das  artes  visuais,  resultante  deste  confronto 
dialéctico entre arte e teoria, palavra e prática.
O  uncanny  em  termos  de  percepção,  nasce  a  partir  da  retórica  da 
imagem, no sentido em que surge quando há uma disparidade entre 
o  que  se  percebe  e  aquilo  que  se  concebe.  A  estranheza  ou  o 
sentimento  uncanny  nasce  dessa  incerteza,  dessa  expectativa  não 
satisfeita em relação à imagem ou ao objecto.
Mas  em que  consiste  ou  o  que  determina  ao  certo  o  sentimento  de 
uncanny em relação às artes-plásticas?
O campo de acção das artes visuais é vastíssimo, incluindo não só a 
pintura,  escultura,  fotografia,  mas  também,  cinema,  teatro,  design, 
arquitectura, etc.  Por exemplo, na área do cinema, Alfred Hitchcock 
é  considerado  por  Nicollas  Royle  como  “(…)  o  mestre  na  arte  de 
conduzir  a  arte  para  o  mundo do  Unheimlich.  (...)  Utilizava  objetos 
simples e do quotidiano, que podiam subitamente perder o seu lado 
familiar,  e  tornarem-se  mensageiros  para  além  do 
narcisismo."(Royle, 2003, 103)  Ou ainda são famosas as associações 67
e  teorias  sobre  o  filme  The  Shining  (1980)  por  Stanley  Kubrick  ao 
conceito do uncanny, entre muitos outros exemplos.
Nesse  sentido,  de  forma a  direccionar  esta  investigação  para  o  seu 
centro  de  interesse  especifico,  serão  referidas  aqui  em  termo  de 
exemplificação,  as  principais  intervenções  artísticas  relativamente 
ao uncanny dentro do campo das artes plásticas e não no campo das 
artes visuais em geral.
Por artes plásticas, entende-se: “(…) artes que apresentam trabalhos 
em duas  ou  três  dimensões  espaciais,  sem a  dimensão  da  sucessão 
do  tempo:  pintura,  escultura,  arquitectura,  design(…).”(Souriau, 
2004, 169)
 Tradução do autor, no original: "the master in the art of conducing art into the world of 67
Unheimlich.  (…) He used simple,  everyday objects who may suddenly lose their familiar 
side, and become the messenger of beyond narcissism.” (Royle, 2003, 103)
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No entanto, neste trabalho ficarão de fora na classificação Souriau a 
arquitectura e o design por pertencerem a áreas demasiado distintas 
dos  objectivos  desta  tese.  Assim,  o  campo  de  acção  da 
exemplificação  a  apresentar  incluirá  a  pintura,  a  escultura, 
fotografia,  e  as  artes  que  incluam  uma  modelação  plástica  ou 
transformação de algum material na sua componente.
Mas,  mesmo  somente  nas  artes  plásticas,  numa  rápida  procura  a 
motores  de  pesquisa  informática  como  a  google,  ou  a  yahoo, 
encontram-se  várias  referências  a  trabalhos  artísticos  relacionados 
com  o  uncanny.  No  entanto,  não  é  o  objectivo  principal  desta  tese 
fazer um levantamento exaustivo de todos os trabalhos elaborados a 
partir  deste  conceito,  mas,  serão  apenas  aqui  apresentados  os  mais 
relevantes  e  consistentes  dentro  do  panorama  artístico 
contemporâneo. 
Como  “relevantes/consistentes”  entendem-se  os  trabalhos  que  de 
alguma  forma  influenciaram  outros  artistas,  foram  executados  por 
artistas  de  renome  internacional  com  monografias  ou  volumes 
publicados,  ou  com  projectos  em  galerias  de  arte  que  de  alguma 
forma  têm  reconhecimento  dentro  do  mercado  da  arte 
contemporâneo.
Ainda assim,  a  lista  a  partir  da  qual  se  poderia  associar  o  trabalho 
de  artistas  ao  conceito  freudiano  facilmente  se  tornaria 
perigosamente  extensa.  Nesse  sentido,  foram  adicionadas  mais 
algumas condicionantes nessa pesquisa: 
I.
Em primeiro lugar, apesar de muitos trabalhos como  Os Desastres da 
Guerra  (1810-1815)  de  Goya,  ou  os  inúmeros  estudos  de  cabeças 
decepadas  de  Théodore  Géricault,  entre  vários  outros  exemplos 
poderem  ser  facilmente  interpretados  como  uncanny,  os  mesmos 
foram produzidos muito anteriormente ao ensaio de Freud, e,  como 
tal,  apesar de se poderem relacionar ou “ilustrar” esse conceito não 
serão  tidos  em  conta,  considerando-se  apenas  os  trabalhos 
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desenvolvidos  a  partir  da  definição  do  conceito  apresentada  por 
Freud. 
II.
Consideraram-se também apenas artistas com trabalhos realizados a 
partir  dos  anos  70.  Este  ponto,  reside  na  problematização   já 
apresentada  na  segunda  parte  desta  dissertação,  em  que  se 
questiona  a  existência  de  um  período  de  latência  conceptual  do 
uncanny entre o período da sua criação até aos anos 70,  onde foi  já 
contextualizada  a  apresentação  de  autores  que  desenvolveram 
trabalho dentro deste conceito na época.
III.
As  referências  de  artistas  poderiam  ainda  assim  ser  demasiado 
extensas,  pois  muitos  aspectos  relacionados  com o  uncanny podem 
ser lidos em obras isoladas dentro do trabalho de inúmeros autores. 
Por  exemplo  no  trabalho  de  Allan  McCollum,  apesar  de  este  se 
basear  na  repetição  obsessiva  de  objectos,  não  tem  por  base  nem 
produz  o  efeito  de  uncanny;  em  Marlene  Dumas,  apesar  de 
intimamente ligado com o corpo e com a morte, o modo de como as 
personagens são tratadas é demasiado explícito,  e por isso não será 
o uncanny o conceito subliminar. 
Ou por exemplo na pintura de Jorge Abade ou na obra do fotógrafo 
Noé Sendas,  apesar do toque surrealista  dos trabalhos,  da presença 
do  duplo,  manequins  e  membros  decepados,  não  existem  reflexões 
teóricas do próprio ou de outros autores acerca da sua ligação com o 
conceito de uncanny. 
Desse  modo,  de  forma  a  evitar  leituras  especulativas/forçadas,  a 
terceira condicionante consistiu na selecção de artistas que tivessem 
de  forma  declarada/explicita  uma  ligação  ao  conceito  de  Freud, 
quer através de monografias, publicações ou declarações do próprio 
ou de críticos de arte. 
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IV.
Para objectivar o máximo possível a selecção dos principais autores 
que trabalham com o uncanny,  e  de forma a  melhor compreender e 
definir  os  parâmetros  ou  as  principais  características  pelas  quais  o 
uncanny  se  processa  em  termos  imagéticos,  quer  em  termos  de 
origem,  sintoma  ou  contexto,  a  partir  do  texto  de  Freud, 
destacaram-se as seguintes tipologias ou temas visuais:
1 - Bonecas/autómatos: ou quando estamos presentes a incerteza de 
algo  que  está  animado/inanimado.  Em  termos  visuais,  esta 
característica  para  se  realizar  está  intimamente  relacionada  com 
representações similares a seres humanos.
2  -  Duplo:  essencialmente,  o  duplo  provoca  uma  sensação  de 
uncanny pois a duplicação serve por um lado para compensar o fim 
da morte física - ligado ao narcisismo primário e secundário - e para 
compensar  o  complexo  de  castração  (pela  duplicação  do  órgão 
sexual).
3  -  Repetição:  necessita  de um enquadramento especial  para que se 
possa  verificar.  Essencialmente,  esta  “repetição”  deve  ser 
involuntária e provém de algo externo ao indivíduo, e não de actos 
do próprio sujeito.
4  -  Morte:  a  morte  aqui  não  está  apenas  associada  à  morte  física, 
mas igualmente ao regresso dos mortos, espíritos e fantasmas.
5  -  Membros  decepados:  esta  característica  é  mais  uma referencia  a 
nível  visual  e  encontra-se  dentro  do  pensamento  psicanalítico 
associada  ao  complexo  de  castração.  Claramente  encontra-se 
também  uma  relação  com  a  morte,  e  a  pensamentos  animistas  - 
relativo a cabeças decepadas ou a “pés que dançam por si sós.”
A vertente  do  animismo  também  referenciada  no  texto  não  é  aqui 
incluída nas tipologias de organização, pois, de forma objectiva não 
há  uma  única  representação  visual,  mas  consiste  num  elemento 
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despoletador e fundamental em todas as características do uncanny, 
operando transversalmente em todas de um modo interior  em cada 
indivíduo (e  em cada trabalho).  Por  outras  palavras,  apesar  de  não 
ser  referenciado,  considera-se  como  um  elemento  que  está 
subjacente a todas as outras tipologias para que estas funcionem.
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4.2. Exemplos 
Apesar  de  tal  como  refere  Freud,  não  bastar  apenas  o 
mencionamento  ou  a  confrontação  com  um  dos  temas  para  o 
despoletamento  do  uncanny,  por  uma  questão  de  organização  e 
compreensão  sistemática,  os  artistas/trabalhos  para  exemplificar  o 
uncanny  dentro  das  artes  plásticas  serão  apresentados  segundo  as 
tipologias  visuais  anteriormente  referidas,  que  serão  agora 
desenvolvidas  de  forma  mais  detalhada  e  contextualizadas  com  o 
trabalho dos artistas..
4.2.1. Bonecas/autómatos 
No  universo  visual  das  bonecas/autómatos,  (proveniente  da 
incerteza  de  estarmos  perante  algo  que  está  animado/inanimado, 
em termos psicanalíticos relacionada com o complexo de castração e 
elementos  do  narcisismo  primário),  ressalta-se  por  exemplo  o 
trabalho de Jake Chapman (1966)  e  Dinos Chapman (1962),  onde se 
encontra  precisamente  essa  relação  entre  a  boneca  e  o  imaginário 
infantil,  mas  ao  mesmo  tempo  deformada,  mutilada,  duplicada,  e 
simultaneamente  sexuada,  gerando  um  confronto  de  opostos  que 
perturba  a  ordem  natural  e  evoca  um  retorno  de  imagens 
contraditórias  que  quebram  a  ’identidade  unitária'  das  normas 
estéticas e sociais, criando essa leitura de um misto de familiaridade 
e horror.
As  associações  ao  uncanny  nestes  autores  surgem 
predominantemente  no  trabalho  desenvolvido  durante  os  anos  90, 
com  um  uso  recorrente  a  manequins  de  crianças  transformados  e 
manipulados  em  anomalias  genéticas,  e  na  série  de  trabalhos 
relacionada com Os Desastres da Guerra de Goya.
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Em peças como Great Deeds Against The Dead  (1994), Forehead  (1997), 
Tragic  Anatomies  (1996),  ou  Return  of  the  Repressed  (1997-2007) 
encontram-se  esculturas  de  bonecos  ou  manequins  falsamente 
realistas  feitas  de  fibra  de  vidro,  onde  o  corpo  humano  é 
transmutado,  duplicado,  deformado  ou  decapitado,  situando-se 
numa  série  de  dualismos  aparentemente  incompatíveis,  entre  uma 
inocuidade  inocente  e  uma  violência  corporal,  entre  o  humano/
monstruoso, normalidade/perversidade.
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Figura 19. Jake e Dinos Chapman (1994) Great Deeds Against the Dead.
O  famoso  Zygotic  Acceleration  Biogenetic  De-Subliminated  Libidinal 
Model  (Enlarged  x  1000)  (1995),  consiste  numa  peça  de  crianças 
manequins em tamanho natural, hermafroditas e com toda a espécie 
de anomalias genéticas: multiplicaçõess absurdas de pernas, braços, 
cabeças e troncos.
“São  trabalhos  que  evocam  o  fascínio  dos  surrealistas  pelos 
manequins  de  montras,  trabalhos  em  cera,  automatos  e 
bonecas,  relacionados  também  com  o  conceito  do  uncanny  de 
Freud,  porque  se  situam  entre  o  que  é  vivo  e  inanimado.  Os 
manequins  dos  irmãos  Chapmans  só  se  tornam 
verdadeiramente  uncanny  quando,  como  bonecas  de  Hans 
Bellmer,  os  artistas  brincam  com  a  coerência  corporal, 
fragmentação  ou  fusão  de  corpos  para  criar  híbridos 
monstruosos,  deslocando  partes  geralmente  escondidos  ou 
ocultas  do  corpo  humano (genitais,  pudendas)  nas  suas  faces. 
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Figura 20. Jake e Dinos Chapman (1995)  Zygotic acceleration, Biogenetic de-sublimated libidinal model 
(enlarged x 1000). 
Também se referem a uma visão freudiana do desejo sexual ou 
libido  deslocados,  ou  a  desejos  que  são  reprimidos  e  em 
seguida  libertados  (de-sublimados),  como  em  The  Return  of 
the Repressed (1997).”(Jake and Dinos Chapman, 2007)68
 Tradução do autor, no original: "Such works evoke the Surrealists’ fascination with shop-68
display mannequins, waxworks, automatons or dolls, relating them also to Sigmund Freud’s 
(1856–1939)  concept  of  the  uncanny,  because  they  hover  between  the  living  and  the 
inanimate.  The  Chapmans’  mannequins  only  become  truly  uncanny  when,  like  Hans 
Bellmer’s dolls, the artists play with their bodily coherence, fragmenting and fusing bodies 
together to create monstrous hybrids, displacing usually concealed or hidden parts of the 
human body (genitalia,  pudenda)  onto their  faces.  They also refer  to  a  Freudian view of 
displaced  sexual  desire  or  libido,  or  desires  that  are  repressed  and  then  released  (de-
sublimated), as in The Return of the Repressed 1997. (2007)." (Jake and Dinos Chapman, 2007)
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Figura 21. Jake e Dinos Chapman (1997-2007) Return of the Repressed.
Dentro deste tema, pode ainda ser referido o trabalho de Ron Mueck 
(1958),  conhecido  pelas  suas  esculturas  hiper-realistas  de  seres 
humanos  em  fibra  de  vidro,  silicone  e  argila.  Poderia-se  dizer  que 
devido  à  escala  dos  seus  trabalhos  (normalmente  maior  ou  menor 
do  que  o  real),  os  mesmos  não  passariam  à  partida  a  sensação  do 
uncanny,  mas,  devido  ao  extremo  naturalismo  com  que  são 
executados,  é  precisamente  a  partir  daí  que  esse  sentimento  se 
desperta. 
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Figura 22. Ron Mueck (2005) Wild Man.
Devido  à  sua  execução  tão  minuciosa,  se  estivessem  à  escala  real 
facilmente  seriam  confundidas  com  algo  real,  mas,  devido  à  sua 
escala,  em  trabalhos  como  Wild  Man  (2005)  o  espectador  é 
confrontado  com  uma  sensação  de  estranheza,  pois  cria-se 
verdadeiramente  a  dúvida entre  se  está  perante  algo inanimado ou 
não, manequim ou humano, morto ou vivo.
No  entanto,  o  trabalho  de  Ron  Mueck  vai  para  além  do  mero 
retratismo  ou  das  capacidades  de  execução  virtuosas.  As 
personagens  comuns  que  cria,  produzem  um  questionamento  das 
nossas  relações  com  o  corpo  e  com  a  existência  do  ser  humano, 
abordando a fragilidade e a precariedade da vida e da morte, numa 
“(…)percepção  aguda,  quase  dolorosa,  da  condição 
humana(…).” (Vieira, Ayerbe, 2014, 7)
Robert Storr descreve o trabalho de Mueck como esculturas:
“(…)de  alguma  maneira  demasiado  reais  -  não  me  atrevo  a 
dizer surrealistas, já que hoje o termo define mais um estilo do 
que  o  estado  alucinatório  que  leva  a  uma  excessiva 
verosimilhança  -,  ao  ponto  de  deixar-nos  inquietos  diante  da 
sua  presença,  como  as  estátuas  de  cera  ou  os  cadáveres 
embalsamados os quais não ousamos tocar apesar de sabermos 
estarem mortos.” (Vieira, Ayerbe, 2014, 19)
No  campo  da  fotografia,  pode  ser  sugerido  o  trabalho  de  Hiroshi 
Sugimoto (1948), conhecido pelas representações etéreas que lidam e 
trabalham  no  questionamento  e  sugestão  do  binômio  vida/morte. 
As  suas  imagens  possuem  uma  carga  memoriográfica  implícita, 
através  do  uso  da  fotografia  preto  e  branco,  que  remonta  a  uma 
ideologia do tempo, passado e da memória.
Apesar  de  abordar  múltiplos  temas,  quer  nas  séries  de  paisagens 
marinhas,  quer  nas  estátuas  de  budas,  nos  seus  dioramas  ou 
imagens  dos  museus  de  cera,  o  seu  trabalho  consiste  em  “(…) 
presenças em sombra dos nossos pensamentos espirituais, "imagens" 
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que  nos  ajudam  a  compreender  e  lidar  com  a  vida  e  a 
morte.” (Brougher, Elliot, 2005, 25-26) 
Em series como Chambers  of  Horrors  (1994-1999),  ou Portraits  (1999), 
as  figuras  em  cera  são  fotografadas  em  escala  real,  num 
enquadramento  que  remonta  às  técnicas  clássicas  da  pintura  de 
retrato.  As  imagens  são  compostas  com  a  formalidade,  a 
sensibilidade e a atenção de um fotógrafo de estúdio faria a retratos 
de seres humanos reais. No entanto, são retratos de réplicas em cera 
de personagens históricas.  Sugimoto cria  uma ligação com o tempo 
e  com  o  passado,  onde  a  fotografia  executada  com  uma  frieza 
implícita, sugere uma espécie de memento mori.  Acerca desta série, o 
artista afirma: 
”Utilizando  os  meus  estudos  de  iluminação  renascentista  a 
partir  da  qual  artistas  poderiam  ter  pintado,  refiz  os  retratos 
reais,  substituindo  a  pintura  pela  fotografia.  Se  agora  estas 
fotografias  parecem  realistas,  deviam  reconsiderar  o  que 
significa estar vivo aqui e agora.”(Brougher, Elliot, 2005, 221)
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Figura 23. Hiroshi Sugimoto (1994) The Brides in the Bath Murder.
As histórias de fantasmas caracterizam-se pela ténue fronteira entre 
passado  e  presente.  O  sentimento  de  uncanny  nasce  precisamente 
dessa  tensão entre  o  que  parece  ser  real,  mas  causa  dúvidas  acerca 
da  sua  veracidade,  o  unheimlich  trás  algo  à  superfície,  mas  não 
revela o que é.
“As  suas  fotografias  -  mórbidas  e  obcecadas  pela  morte, 
subordinam  tudo  o  que  é  natural  e  humano  numa  missão 
privada  da  procura  de  alguma  fria  revelação(…).”  São 
“(…)uma  confusão  uncanny  da  vida  e  da  morte(…)  algo  que 
ilustra  a  noção  de  que  a  fotografia  é  um traço  mortífero,  uma 
lembrança mórbida(…).”  (Jones, 2002)69
 Tradução  do  autor,  no  original:  “  (…)  his  photographs  -  morbid  and  death-obsessed, 69
subordinating everything natural and human to a private quest for some icy revelation (…). 
Want an uncanny confusion of life and death? (…) Looking for something to illustrate the 
notion that the photograph is a deathly trace, a morbid souvenir(…).” (Jones, 2002)
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Figura 24. Hiroshi Sugimoto (1999) Rembrandt van Rijn.
No  mesmo  tema,  pode  ainda  ser  referido  o  trabalho  de  Michael 
Borremans  (1963),  povoado  por  figuras  carregadas  de  uma 
ambiguidade  latente,  entre  uma  aparência  humana  sonambolistica 
ou  de  manequins  de  cera,  criando  essa  incerteza  entre  se  estamos 
perante a representação de um corpo vivo ou morto. 
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Figura 25. Michaël Borremans (2008) Automat (I).
“Para  entender  o  trabalho  de  Borremans  deve-se  começar  por 
colocá-lo  dentro  da  tradição  "humanista"  da  pintura,  onde  a 
humanidade  e  sua  existência  uncanny  informam  o  tema  e  atitude 
filosófica da maioria dos artistas.” (Murphy, 2005, 86)70
As  suas  pinturas  realistas  focadas  essencialmente  no  ser  humano, 
contêm  uma  atmosfera  surrealista,  criando  de  forma  ilusória 
imagens  de  uma  estranha  familiaridade,  cheias  de  melancolia  e 
estranhos pressentimentos.
É a abordagem realista dos seus trabalhos, não só pela técnica assim 
como pela escala  e  tratamento da luz,  que lhes confere um carácter 
surrealista  e  uncanny.  Os  tecidos  conjuntivos  da  codificação  da 
realidade são distorcidos, no entanto, é mantida a linguagem básica 
da  figuração  literal,  onde  cada  objeto,  lugar  ou  coisa,  é  retratado 
com precisão e em proporção à própria realidade. 
Existe  a  criação  de  uma  narrativa  que,  num  primeiro  olhar,  é 
aparentemente  baseada  numa realidade  familiar,  (a  figura  humana, 
o realismo da sua execução), no entanto, após um olhar mais atento, 
o espectador é colocado perante uma dúvida genuína acerca daquilo 
que está a acontecer.
Em  trabalhos  como  Automat  (I)  (2008)  a  atmosfera  uncanny  é 
produzida  pela  percepção  desconcertante  que  a  jovem  figura  se 
encontra sem pernas e está colocada sobre uma laje lisa de madeira 
como uma espécie de manequim na vitrine de uma loja. Ou tal como 
na descrição em The Preservation (2001):
“(…)  esta  imagem  assombrosa,  aparentemente  de  uma  jovem 
mulher,  é  pintada  em  tons  de  cinza  e  bege  utilizados 
habitualmente  para  retratar  a  carne.  No  entanto,  a 
manipulação que Borremans deliberadamente faz da tinta evita 
 Tradução do autor,  no  original:  “To understand Borremans work one should begin  by 70
placing him within the “humanistic” tradition of painting, where mankind and its uncanny 
existence inform the subject matter and philosophical attitude of most artists.” (Murphy, 2005, 
86)
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com que se pareça com carne. A pintura dá-nos a impressão de 
que  a  figura  está  sentada  num  salão  de  cabeleireiro  (...)  no 
entanto, não há nenhuma indicação de que ela esteja realmente 
viva.”(Murphy, 2005, 95-96)
As  figuras  em  Borremans  têm  sempre  uma  aparência 
sonambolística,  efígies  emocionalmente  vazias,  como  se  fossem 
manequins de cera, criando a dúvida e abrindo uma passagem entre 
aquilo que está animado ou inanimado, entre a vida ou a morte.
“Há  algo  de  violento  no  trabalho  de  Michael  Borremans:  as 
personagens nas suas pinturas são muitas vezes apanhadas em 
armadilhas  misteriosas;  os  seus  corpos  estão  congelados,  os 
seus  membros  são  irrecuperáveis  (...)  braços  e  pernas  são 
cortados por superfícies  escuras e  limpas.”  (Gioni,  Michaud,  e 
Sardo, 2007, 19)
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Figura 26. Michaël Borremans (2001) The Preservation.
O  trabalho  de  Borremans  opera  sobre  esta  dicotomia  entre  a 
duplicidade  daquilo  que  está  animado/inanimado,  tal  como  refere 
Delfim Sardo: 
“(...)  uma  espécie  de  espectro  de  morte,  um  doppelganger  à 
espreita,  intimamente  ligado  com  a  noção  do  autômato 
(golem),  que  Freud  refere  The  Uncanny.  O  tema  do  duplo,  ou 
doppelganger,  também  cruza  o  universo  surrealista,  batendo 
num  processo  de  dissensão  interna  permanente  -  como  se  o 
tema  fosse  eternamente  Eu  e  o  Outro.  Este  é  um  dispositivo 
encontrado na obra de Borremans: (…) as figuras, bem como na 
descrição  das  mãos  -  a  simetria  do  corpo,  é  a  manifestação 
mais  simbolicamente  carregada do duplo.”  (Gioni,  Michaud,  e 
Sardo, 2007, 35-36)
As suas personagens nunca olham directamente para o espectador e 
contêm  um  olhar  estranhamente  parado  no  tempo.  Aparecem 
estáticas,  misteriosas,  em  situações  bizarras,  e  muitas  vezes 
amputadas  ou  cortadas  sob  o  torso,  sugerindo  histórias  por  contar 
em narrativas abertas.
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Figura 27. Michaël Borremans (2008) Sleeper.
É na  dicotomia  do tratamento  ambíguo das  suas  personagens,  e  na 
adição de elementos que provocam a dúvida entre aquilo que se está 
realmente  a  passar,  que  se  provocam as  realidades  alternativas das 
suas  pinturas  e  a  abertura  para  uma  leitura  dentro  daquilo  que  é 
estranhamente familiar.
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Figura 28. Michaël Borremans 2001) The Consequence. 
Para terminar, mais especificamente relativo ao autómato, temos por 
exemplo no trabalho Giant  Bum  (2008)  de Nathaniel  Mellors  (1974), 
onde  três  cabeças  robóticas  se  movem  e  interagem,  essa 
similaridade estranha entre uma boneca/manequim, mas com "vida 
própria",  colocam  o  espectador  na  ambiguidade  intelectual 
envolvida  pelo  seu  estatuto  incerto,  (relacionada  também  com  a 
figura do duplo), propiciando assim o sentimento de  uncanny.
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Figura 29. Nathaniel Mellors (2009) Giant Bum.
4.2.2. Duplo/Repetição 
Relativamente  ao  duplo,  para  Freud  este  pode  ser  visto  como  um 
limite  colateral  entre  realidade  e  ilusão,  podendo  ser  reconhecido 
em  espelhos,  estátuas,  fantasmas,  e  no  desejo  de  evitar  a  morte. 
Essencialmente,  o  duplo  provoca  uma  sensação  de  uncanny  pois  a 
duplicação serve por um lado para compensar o fim da morte física 
-  ligado ao  narcisismo primário  e  secundário  -  e  para  compensar  o 
complexo de castração - (pela duplicação do órgão sexual).
No  factor  da  repetição,  Freud  sublinha  que  é  necessário  um 
enquadramento  especial  para  que  este  se  possa  verificar. 
Essencialmente,  esta “repetição” deve ser involuntária e provém de 
algo  externo  ao  indivíduo,  e  não  de  actos  do  próprio  sujeito.  Esse 
elemento  é  ainda  mais  exacerbado  em  indivíduos  susceptíveis  a 
crenças  supersticiosas,  pois  associa  aos  acontecimentos  com que  se 
depara  crenças  animistas  ou  relativas  à  omnipotência  de 
pensamento,  transferindo-lhes  assim  esse  carácter  ameaçador  do 
uncanny.
Dentro  da  repetição  destaca-se  o  trabalho  de  Christian  Boltansky 
(1944)  cujas  preocupações  residem  sobre  a  memória  (pessoal  ou 
colectiva),  morte,  identidade  e  ausência.  Mas  não  é  a  repetição 
isolada  que se encontra nos trabalhos de Boltansky.
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Figuras 30 e 31. Christian Boltansky (1990) Reserve e (1991) Réserve des Suisses Morts.
Tal  como  Freud  refere,  para  que  o  uncanny  possa  ocorrer  neste 
contexto  deve  apresentar  circunstancias  especiais.  No  caso  de 
Boltansky,   a  compulsão  à  repetição  dos  elementos  nos  seus 
trabalhos está intimamente interligada a um arauto de morte, sobe a 
efígie de uma memória colectiva e/ou individual.
O  tema  da  morte  é  constantemente  retratado  na  linha  de  trabalho 
deste  artista,  quer  seja  sob  uma  vertente  da  memória  individual 
perante  a  fragilidade  da  vida,  quer  de  reposicionamento  da 
identidade e da reavaliação do percurso de vida perante momentos 
históricos  de  grande  impacto  civilizacional,  tal  como  nos  seus 
trabalhos  dedicados  à  memória  do  Holocausto  em  Les  Archives 
(1987),  Autel  De  Lycée  Chases  (1988)  ou  Reserve  (1990),  entre  muitos 
outros. Segundo o artista: 
“A morte  é  evidentemente  e  desde  sempre  uma  das  grandes 
integrações humanas, e um dos grandes temas de reflexão para 
os artistas. (…) O que me interessou - e disso tento falar - é o 
que  chamo  de  “a  pequena  memória”.  É  o  que  nos  diferencia 
uns  dos  outros.  Alguém  disse:  “Hoje,  morremos  duas  vezes: 
uma primeira vez no momento do falecimento, e uma segunda 
quando  já  ninguém  te  reconhece  numa  fotografia. 
Frequentemente  elaboro  listas  de  nomes  (Suisses  morts, 
ouvriers d'une usine du nord de l'Angleterre au XIXème siècle, 
artistes ayant participé à la Biennale de Venise…) porque tenho 
a  impressão  que  dizer  ou  escrever  o  nome  de  alguém  lhe 
devolve  a  vida  durante  uns  instantes(…).”  (Moure,  1996, 
107-108)71
 Tradução do autor, no original:  "La muerte es evidentemente y desde siempre una de las 71
grandes interrogantes humanas, uno de los grades temas de reflexión para los artistas. (...) Lo 
que  me  ha  interessado  -  y  de  eso  he  intentado  hablar  -  es  lo  que  yo  llamo la  pequeña 
memoria. Es lo que nos diferencia a unos de otros.  (...)  Alguien dijo: "Hoy, morimos dos 
veces:  un  primera  vez  en  el  momento  del  fallecimiento,  y  la  segunda  cuando  nadie  te 
reconoce ya en una fotografia." A menudo elaboro listas de nombres (Suisses morts, ouvriers 
d'une usine du nord de l'Angleterre au XIXème siècle, artistes ayant participé à la Biennale de 
Venise…) porque tengo la impresión que decir o escribir el nombre de alguien le devuelve la 
vida durante unos instantes (...)." (Moure, 1996, 108)
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Figura 32. Christian Boltanski (1988) Les Enfants de Dijon.
Figura 33. Christian Boltanski (2010) No Man’s Land. 
As  listas  deste  autor  tornam-se  uma  forma  de  repetição,  e  que, 
aliada à  significação conjunta da morte  transferem o sentimento de 
uncanny aos seus trabalhos.
Em  trabalhos  como  Les  Enfants  de  Dijon  (1985),  ou  em  Les  Suisses 
Morts  (1990),  a  repetição  constante  de  fotografias  anónimas  que 
preenchem  completamente  um  espaço  transforma-se  em  memórias 
que  trasmutam  a  fronteira  entre  a  vida  e  a  morte,  numa  repetição 
obsessiva  de  rostos  como  tentativa  de  lhes  voltar  a  restabelecer  a 
vida  mais  uma  vez,  relembrando  ao  espectador  a  efeméridade  da 
mesma.  “Estamos  perante  a  morte  anônima,  característica  da 
sociedade  de  massas,  que  nos  confronta  com  a  fragilidade  da 
memória  e  a  expansão  colectiva  do  esquecimento.”  (Moure,  1996, 
55)72
O  paralelismo  sobre  a  morte  em  Boltansky  encontra-se  nas 
fotografias  mas  também  nos  trabalhos  que  executa  com  roupas 
usadas,  como  em  Rèserve  (1990),  Personnes  (2010),  No  Man’s  Land 
(2010),  interpretando-as  de  forma  simbólica  ao  cadáver  humano 
numa  relação  de  ausência:   “a  roupa  e  as  fotos  têm  em  comum  o 
facto de serem simultaneamente uma presença e  uma ausência.  São 
objecto  e  recordação,  exactamente  como  um  cadáver  é  ao  mesmo 
tempo um objecto e a recordação de um sujeito.” (Moure, 1996, 56)73
A forma  de  como  as  roupas  são  colocadas  em  montes  que  cobrem 
espaços  ou  corredores  evoca  também  uma  memória  involuntária 
relativamente  ao  depósitos  de  roupas  dos  campos  de  concentração, 
servindo  como  testemunho  mudo  à  experiência  humana  e 
sofrimento. 
 
 Tradução do autor,  no original:   "Estamos ante  la  muerte  anónima,  característica  de la 72
sociedad de masas, que nos confronta con la fragilidad de la memoria y la expansión colectiva 
del olvido. " (Moure, 1996, 55)
 Tradução do autor, no original: "Los vestidos y las fotografias tienen en común que son 73
simultaneamente una presencia y una ausencia. Son a la vez objecto y recuerdo, exactamente 
como un cadáver es al mismo tiempo un objecto y el recuerdo de un sujeto."(Moure, 1996, 56)
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“A roupa velha.  Usada.  (…)conserva un rasto de vida,  embora 
quem as usou já  não exista.  E assim,  essa segunda pele  do ser 
humano é  um emblema metonímico  de  uma presença  ausente. 
Um  signo  da  metamorfose.  Do  trânsito  da  vida  e  da 
morte.” (Moure, 1996, 51) 74
Nos  trabalhos  de  Boltansky,  nada  é  colocado  ao  acaso,  a 
formalização  quase  sacra  das  composições,  a  escolha  dos  espaços 
para expor, a iluminação dos mesmos, o uso de sombras chinesas,  a 
soturnidade,  os  ambientes  tétricos,  tudo  está  disposto  de  forma  a 
provocar  uma  referência  simbólica  de  captação  da  memória,  de 
forma a provocar sensações no espectador.
O trabalho deste autor incide assim numa zona de desconforto para 
o  espectador,  num  confronto  perante  uma  memória  de  morte 
colectiva  que  se  torna  particular,  no  binómio  entre  aquilo  que  é 
privado  ou  íntimo  (roupa)  mas  se  torna  público  e  massificado, 
abordando  a  fragilidade  dos  limites  corporais  entre  a  vida  e  a 
morte,  não  num confronto  directo,  mas  numa sugestão  anamnésica 
inquientante,  provocando  assim  o  sentimento  de  algo 
ameaçadoramente  estranho  mas  simultaneamente  familiar  no 
espectador.
Ainda relativamente ao factor  da repetição/duplo,  abre-se  aqui  um 
parêntesis  especial  em  relação  a  Mike  Kelley  (1954-2012).  Ao  falar 
do  Uncanny  dentro  das  artes  plásticas,  surge  quase  em  primeiro 
lugar  o  nome  deste  autor,  destacando-se  incondicionalmente  a 
exposição de Kelley realizada na Tate Liverpool em 2004, intitulada 
The Uncanny.
Este  projecto  de  Mike  Kelley,  surgiu  inicialmente  na  exposição 
internacional  de  escultura  para  a  Sonsbeek  93,  em  Arnhem, 
Holanda. A relação de Kelley com o conceito do Uncanny começou
 Tradução do autor, no original:  "La ropa vieja. Usada. (...) conservan un rastro de vida, 74
aunque quien los usó ya no exista. Y así, esa segunda piel del ser humano es un emblema 
metonímico de una presencia ausente. Un signo de la metamorfosis. Del tránsito de la vida e 
la muerte." (Moure, 1996, 51)
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nos anos 80 quando ao comparar  a  lista  de exemplos que Jentsh dá 
acerca  deste  conceito,  reparou  nas  várias  semelhanças  com  uma 
recente moda dentro da escultura da época intitulada - “mannequin 
art”.  A  partir  daí,  foram  surgindo  várias  ideias,  e  o  projecto  The 
Uncanny  surge  a  partir  de  uma  colaboração  com  Paul  McCarthy 
intitulada de Heidi:  Midlife  Crisis  Trauma Center  and Negative  Media-
Engram  Abreaction  Release  Zone,  em  1992.  A relação  entre  as  várias 
imagens  recolhidas  por  Kelley  até  à  altura,  e  um convite  por  parte 
de  Valerie  Smith  para  participar  na  Sonsbeek  93  foram  o  ponto  de 
partida para a  realização de um grupo de trabalhos intitulados The 
Uncanny.
A exposição em 2004 surgiu da colaboração entre a Tate Liverpool, o 
Museu  de  Arte  Moderna  de  Vienna  (MUMOK)  e  o  artista,  onde  o 
projecto  inicial  foi  revisitado  e  aumentado,  através  de  uma 
considerável  adição  de  trabalhos  de  novos  autores,  assim  como  no 
aumento das peças que compõem os intitulados “harems”.
Ao  produzir  e  escrever  o  seu  próprio  catálogo  para  a  exposição, 
Kelley incluiu um ensaio denominado Playing with  Dead Things:  On 
the  Uncanny,  onde  procurou  abordar  o  conceito  Freudiano  do 
unheimlich, através do olhar das artes visuais.
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Figura 34. Mike Kelley, (1993)  The Uncanny, vista da exposição Sonsbeek 93.
Para este, o “uncanny é apreendido como uma sensação física, como 
a que sempre associou à experiência artística (...). Esta sensação está 
ligada ao acto de lembrar. (...) O uncanny é algo como uma sensação 
abafada de horror: horror e confusão.” (Kelley, 2004, 26)75
The  Uncanny,  funcionava  como  uma  “exposição  dentro  de  uma 
exposição”, com trabalhos de Mike Kelley assim como com peças de 
diversos  autores  como  Ron  Mueck,  Jake  and  Dinos  Chapman, 
Damien  Hirst,  Gavin  Turk,  Sarah  Lucas,  Charles  Ray  and  Tony 
Oursler,  executadas em vários  materiais,  com recurso a  manequins, 
ceras,  bonecos,  etc.,  procurando  uma  acepção  do  uncanny 
recorrendo  directamente  às  questões  do  autómato,  do  zombie  e 
presença  de  membros  decepados.  Kelley  considerou  como 
fundamentais  na  selecção  dos  trabalhos  apresentar  factores  como a 
escala  (real),  o  uso  da  escultura  policromada  acerca  do  corpo 
humano inteiro ou das suas partes -  exteriores e interiores (orgãos), 
assim como a partir da utilização do ready made e do duplo.
 Tradução do autor, no original: The uncanny is apprehended as a physical sensation, like 75
the one I have always associated with art experience (…). This sensation is tied to the act of 
remembering. (…) The uncanny is a somewhat muted sense of horror: horror tinged with 
confusion.” (Kelley, 2004, 26)
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Figuras 35 e 36. Tony Matelli (1997) Sleepwalker, instalação em The Uncanny (2004); capa do catálogo da exposição 
The Uncanny (2004).
Estes dois últimos factores são abordados por Kelley na temática do 
uncanny  através  do  impulso  para  colectar  como  forma  de 
duplicação,  presente  nas  inúmeras  colecções  de  objectos  e 
fotografias recolhidas pelo artista, intitulados de “harems.” 
Nessas  colecções,  “é  o  reconhecimento  consciente  dessa  compulsão 
reprimida  mas  que  é  simultaneamente  familiar  que  provoca  o 
sentimento  de  uncanny.”  A repetição  é  aqui  inserida  através  do 76
impulso  em colecionar  ou recolher  como uma forma de  colocar  um 
certo poder sobre os objectos.  Os conjuntos obsessivos de peluches, 
brinquedos  ou  outros  objectos  remontam  a  um  passado  infantil  de 
algo  que  se  procura  reviver  ou  replicar  através  da  repetição  dessa 
mesma acumulação de objectos.  77
 Tradução do autor, no original: “It is the conscious recognition of this familiar but repressed 76
compulsion that produces a feeling of the uncanny.” (Kelley, 2004, 10)
 Apesar da indiscutível importância desta exposição como manifestação artística dentro do 77
conceito  do  Uncanny,  a  mesma  sofreu  severas  criticas  por  parte  de  Margaret  Iversen, 
referindo que a maior parte das esculturas devido à sua explicicidade “não possuíam nada de 
uncanny (...),  mas  sim algo  de  chocante,  transgressor,  ou  até  mesmo de  grotesco.  Pois  o 
uncanny “para funcionar”,  necessita  de uma espécie  de terror  subterrâneo que apanha o 
espectador de surpresa.” No entanto, a mesma autora propõe a hipótese de que através desta 
exposição,  "Kelley  conscientemente  actualiza  o  conceito  de  uncanny  para  a 
contemporaneidade,  propondo uma nova versão através  da associação do simulacro pela 
utilização de obras de arte hiper-realistas que funcionam como uma duplicação do corpo 
humano." (Iversen, 2003) 
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Figuras 37 e 38. Mike Kelley (1993 e 2004) vista da instalação dos Harems.
A exposição de Mike Kelley surge como peça fundamental dentro do 
conjunto  de  artistas  contemporâneos  que  trabalham  acerca  do 
uncanny. O catálogo publicado,  concentra em si  um testemunho em 
imagens  do  que  foi  a  exposição,  mas  para  além  disso  as  reflexões 
que  contém  do  próprio  artista  assim  como  dos  históriadores  e 
críticos  de  arte   John  C.  Welchman  e  Christoph  Grunenberg 
tornaram-se  ensaios  fundamentais  para  a  discussão  do  conceito 
dentro das artes visuais.
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Figuras 39, 40 e 41. Mike Kelley (1993 e 2004) vista das exposições.
4.2.3. Morte 
Relativamente  à  morte,  pode-se  referir  o  trabalho  Horizontal  (2012) 
de Paul McCarthy,  onde nos encontramos perante o tema da morte, 
em  todas  as  suas  variantes  e  matizes.  Freud  aponta  como  um  dos 
elementos  depoletadores  do  sentimento  de  algo  ameaçadoramente 
estranho  a  reacção  humana  à  morte:  “a  muitas  pessoas  parece  no 
mais  alto  grau  ameaçadoramente  estranho  aquilo  que  se  associa  à 
morte,  aos  cadáveres  e  ao  regresso  dos  mortos,  aos  espíritos  e 
fantasmas.” (Freud, 1994, 228).
Neste  trabalho,  a  morte  é  tratada  de  forma isolada  e  clínica,  numa 
réplica  hiper-realista  do  corpo  do  autor.  Devido  à  execução  exímia 
do trabalho,  cria-se  a  dúvida entre  se  estamos perante  um ser  vivo 
real  e  não  de  um  boneco.  Não  é  só  o  tema  em  si  -  a  morte  -  mas 
também  na  forma  de  como  é  representada  que  se  cria  esse  dilema 
entre  vida/morte.  Ou  seja,  como  Jentsch  aponta:  quando  existem 
"dúvidas  acerca  do  facto  de  um  ser  aparentemente  vivo  poder  ou 
não animar-se, bem como o inverso, ou seja, se um objecto sem vida 
não possui algo de animado." (Freud, 1994, 217) 
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Figura 42. Paul McCarthy (2012) Horizontal.
Apesar  do conceito  do uncanny não ser  uma constante  no percurso 
de  trabalho  deste  artista  americano,  este  surge  sem  dúvida 
associado a muitas das suas obras. Com referências constantes a um 
ponto  de  vista  critico  acerca  dos  costumes  e  da  sociedade  norte-
americana,  utilizando imagens icónicas proveniente de uma cultura 
pop  bem  enraizada,  sendo  o  corpo  humano  um  dos  pontos 
privilegiados onde se projectam e se sobrepõem essas influencias,  o 
trabalho  de  Paul  McCarthy  vagueia  entre  duas  esferas:  o  uso  das 
variantes/repetição, e de uma leitura entre o grotesco/cómico. 
O seu trabalho relacionado com o uncanny começou em 1992, na sua 
parceria com Mike Kelley em Heidi:  Midlife  Crisis  Trauma Center  and 
Negative  Media-Engram  Abreaction  Release  Zone,  e  constata-se 
claramente  nos  trabalhos  que  apresenta  na  exposição  The  Uncanny 
em  2004,  ou  como  se  vê  na  retrospectiva  Life  Cast,  apresentada  na 
Hauser & Wirth New York em 2012, ou em trabalhos como Children’s 
Anatomical  Educational  Figure  (1990),  Mannequin  Head  (1995),  Right 
Hand - from Propo series (2001), entre muito outros. 
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Figura 43. Paul McCarthy (2012) Horizontal.
Para além da forte componente de critica/sátira social, o sentimento 
de  algo  ameaçadoramente  estranho  aparece  no  trabalho  de 
McCarthy, através de referências mais ou menos subtis em relação à 
morte,  em  esculturas  hiper-realistas,  ou  do  uso  de  brinquedos  de 
crianças descontextualizados e queimados/decepados.78
Também por  exemplo  no  trabalho  Dead  Dad  (1997),  de  Ron  Mueck, 
estamos perante um objecto que em todos os sentidos nos parece um 
cadáver  humano,  pele,  pelos,  veias,  cor,  um  corpo  rígido  e  inerte 
que  cria  uma  leitura  hiper-realista  em  relação  à  morte.  A própria 
atmosfera  de  frieza  na  qual  o  corpo  está  montado,  poderia  ser  o 
ambiente  de  uma  morgue  ou  numa  referência  à  própria  frieza  da 
morte. No entanto, a escala do mesmo não corresponde ao que seria 
de esperar de um corpo humano adulto, sendo um pouco abaixo da 
escala  real  (20 x  38 x  102 cm).  Esse desfasamento,  apesar  de todo o 
realismo  é  o  elemento  que  desponta  a  sensação  de  estranheza 
perante  a  peça:  o  misto  de  dúvida  entre  estarmos  perante  o  que 
parece um cadáver humano real, mas que, de algum modo, não pode 
ser real. 
 Numa mistura entre Ron Mueck e Paul McCarthy, poderia-se referir o escultor Charles Ray, no entanto, 78
apesar do aspecto formal da sua obra, é o próprio artista que afirma “Eu não estou interessado no 
uncanny.” (Tomkins, 2015)
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Figura 44. Ron Mueck (1996-67) Dead Dad.
Essa  sensação  de  não  realidade,  é  dada  não  só  pela  escala,  como 
pelo  fascínio  da  ilusão  em  conseguir  que  algo  sem  vida  -  plástico, 
fibra de vidro, resinas e silicone, se transforme em algo tão similar a 
algo com vida, formando um duplo fascínio não só pela significação 
mas também pela matéria do próprio objecto. 
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Figura 45. Ron Mueck (1996-67) Dead Dad.
O  tema  da  morte  parece  estar  presente  de  forma  transversal  em 
todos os trabalhos acerca do uncanny. Não há relação de estranheza 
perante a visão de um membro decepado senão na sua associação à 
parte  ausente do corpo que corresponde a  uma morte  do todo ou a 
uma  morte  do  membro  perante  a  separação  do  todo.  E  mesmo 
relativamente  aos  manequins  ou  autómatos,  é  a  ideia  de  um corpo 
sem vida que se move por si só  - sem consciência, sem aquilo que o 
torna  humano  -  ou  seja,  sem  vida  -  que  causa  a  sensação  de 
uncanny. 
A  questão  da  compulsão  à  repetição  tem  por  sua  vez  também 
relação  a  esse  acto  inconsciente  em  que  é  algo  extra-corpo  que 
comanda as acções. Segundo Freud é a noção de que esta repetição é 
feita  de  forma  involuntária  e  externa  ao  indivíduo  que  provoca  o 
sentimento de  uncanny.  A própria  questão do duplo  tem também a 
ver  com  uma  reprodução  do  ego  perante  o  medo  da  morte  física. 
Assim, o tema da morte tem uma repercussão contínua ao longo de 
todos  os  temas  visuais  que  podem  despoletar  o  sentimento  de 
uncanny no receptor do trabalho. 
Relembra-se que o factor do animismo referido por Freud não tem à 
partida  uma  componente  visual  objectiva  mas  é  algo  que  está 
latente em todos os outros elementos, e é o mesmo que condiciona o 
recalcamento  como  mecanismo  subjacente  ao  uncanny.  As  crenças 
animistas  são  algo  recalcado  numa  linha  primeva  de  pensamento 
que  à  partida  opera  em  todos  os  seres  humanos.  Entre  esses 
factores,  o  medo  e  o  desconhecido  sobre  a  morte  tem  um  papel 
crucial.  Daí,  mediante  certos  estímulos  ou contextos  -  os  elementos 
visuais  a  partir  dos  quais  o  uncanny  pode  ser  provocado  -  esses 
factores são reavivados (o retorno do recalcado) provocando assim o 
sentimento de uncanny.
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4.2.4. Membros decepados  
A  morte  aparece  mais  uma  vez  relacionada  com  o  tema  dos 
membros  ou  torsos  decepados,  numa  espécie  de  confronto  entre 
vida/morte,  ou  simplesmente  pela  estranheza  ao  visualizar  um 
membro  fora  do  seu  contexto  habitual,  ou  seja  do  corpo  que  está 
agora  incompleto.  Segundo  Freud,  esse  carácter  do  “(...) 
ameaçadoramente estranho provém em parte da proximidade com o 
complexo de castração.” (Freud, 1004, 230).  Encontramos esse efeito 
por exemplo nos trabalhos do fotografo Joel Peter Witkin (1939) que 
cria  naturezas-mortas  corporais,  retratando  a  morte,  a 
anormalidade,  o  medo,  e  o  tabu,  num  binômio  constante  entre 
aquilo  que  é  sagrado  e  o  profano,  entre  a  vida  e  a  morte,  entre  o 
privado e o público.
Os  seus  trabalhos  consistem  em  fotografias  de  composições 
elaboradas, com requintes neo-clássicos, motivos ornamentais e com 
uma  influencia  recorrente  a  composições  clássicas  das  natureza-
mortas dentro da história da arte. No entanto, como objectos, Witkin 
utiliza  modelos  amputados  ou  com  deformações  físicas,  cadáveres 
ou  membros  decepados  de  seres  humanos,  que  coloca  e  ordena  em 
composições  teatrais.  Witkin lida  com a morte  e  com o corpo como 
se fossem simples objectos.
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Figura 46. Joel Peter Witkin (2000) Corpus Medius.
Em Corpus  Medius  (2000),  um corpo decepado ao meio  está  deitado 
sobre  uma mesa como se  fosse  um manequim de uma montra  a  ser 
desmontada.  Em  trabalhos  como  Feast  of  Fools  (1990),  Still  Life 
Mexico  (1992), Anna Akhmatova (1998), Story from a Book (1999), mãos 
ou  pés  são  expostos  como  se  fossem  uma  composição  de  uma 
natureza  morta  flamenga  do  século  XVII,  criando uma sensação  de 
estranheza no espectador.
Uma parte do corpo humano separada do seu todo é exposta com o 
mesmo grau de importância que uma peça de fruta ou uma jarra, no 
entanto,  o  grau  de  cuidado  e  atenção  que  dá  a  cada  pormenor  nas 
suas  composições,  a  luz  e  o  ambiente  tratados  de  forma  lúgubre  e 
taciturna deixam o espectador numa situação inquietante. As partes 
do  corpo  não  são  colocadas  de  forma  explicita,  mas  sim 
enquadradas harmoniosamente na composição,  criando desconforto 
no  espectador  por  aquilo  que  representam,  e  não  pela  forma  de 
como estão representadas. 
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Figura 47. Joel-Peter Witkin (1990) Feast of Fools.
Para além das óbvias referências à morte, através do modo de como 
as  fotos  são  tratadas,  forma-se  o  sentimento  de  algo 
ameaçadoramente  estranho  nestes  trabalhos,  na  medida  em  que  o 
espectador é forçado a um confronto interior acerca da mortalidade 
e da fragilidade do corpo. Ao fotografar mortos, Witkin confere uma 
segunda  vida,  uma  nova  narrativa  e  utilidade  a  cadáveres  que  de 
outra  forma  haveriam  permanecido  anônimos.  São  trabalhos  que 
transmitem um poder hipnotizante sobre o espectador, forçando um 
conflito  interno  entre  o  medo,  ansiedade,  moralidade  e 
mortalidade.79
Ao falar do uncanny é também necessário falar obrigatoriamente de 
Louise  Bourgeois  (1911-2010),  e  do  seu  trabalho  baseado  na 
articulação  entre  medos  reprimidos  e  a  ameaça  do  seu 
ressurgimento,  no  sentimento  de  claustrofobia  e  angústia,  em 
memórias  de  infância,  associações  ao  lar,  ao  doméstico,  e  ao  corpo 
(feminino e  masculino),  reflectindo sobre  a  experiência  psíquica  do 
medo do aprisionamento, da paralisia, da morte e da castração.
 Outras séries de Witkin poderão no entanto ter outro tipo de leitura, nos seus trabalhos com 79
hermafroditas, corcundas, anões, e modelos com todo o tipo de anomalias corporais, o autor 
cria outro tipo de paradoxos visuais que não serão propriamente enquadrados no contexto do 
uncanny, e poderão ter múltiplas leituras, dentro de um humor negro, satírico, e de critica 
social. No entanto, não tanto pelos motivos que fotografa, mas pela forma de como o material 
é tratado e transformado que se torna um autor essencial no contexto do uncanny.
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Figuras 48 e 49. Joel-Peter Witkin (1992) Still life Mexico; Louise Bourgeois (1986) Legs.
Embora  muitas  outras  associações  possam  ser  feitas  a  partir  do 
trabalho  de  Bourgeois,  no  seu  trabalho  é  evidente  a  influência  de 
Freud  e  da  psicanálise,  assim  como  uma  constante  ligação  ao 
movimento  surrealista  (se  bem  que  a  a  artista  não  gostasse  desta 
ultima conotação).
No  trabalho  de  Bourgeois  encontramos  recorrentemente  membros 
decepados  como  pernas,  em  Legs  (1986),  Portrait  of  Jean  Louis 
(1947-9),  Sleeping  Figure  (1950),  Spiral  Woman  (1984),  genitais  e 
cabeças,  elaborados  nos  mais  diversos  materiais,  procurando  uma 
reflexão acerca da vulnerabilidade humana, do seu envelhecimento, 
sofrimento, e morte.
São  famosas  as  suas  esculturas  em  tecido  acerca  do  corpo  humano 
(decepado  ou  inteiro)  e  peças  como  Three  Horizontals  (1998),  falam 
precisamente acerca da angústia perante a morte, da ambivalência e 
fragilidade  entre  as  várias  etapas  da  vida.  Sobre  este  trabalho, 
Bourgeois  afirma:  “Horizontality  é  o  desejo  de  desistir,  de  dormir  e 
ser  passivo,  de  recuar.  A  verticalidade  é  uma  afirmação,  uma 
tentativa de acordo pacífico e um desejo de aceitação. 
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Figura 50. Louise Bourgeois (1998) Three Horizontals.
A  suspensão  e  a  flutuação  são  estados  de  ambivalência  e 
dúvida.” (Thoss, 1992, 69)80
No  trabalho  de  Bourgois,  objectos  comuns  adquirem  um  novo 
significado  na  fragmentação  da  sua  esfera  doméstica,  onde  são  re-
transformados  em  elementos  de  cenários  perturbadores  que 
materializam  memórias  da  artista.  O  medo  e  a  desfiguração  do  lar 
doméstico  são  o  tema  principal  da  série  Cells  (1990-93),  composta 
por  jaulas  de  metal,  com  peças  de  janelas  e  portas,  peças  de 
mobiliário  e  objectos,  partes  de  membros  decepados,  e  roupas 
penduradas como se de um cenário de pesadelo se tratasse. 
 Tradução do autor, no original: "Horizontality is a desire to give up, to sleep and be passive, 80
to retreat.  Verticality is affirmation, an attempt at a peaceful compromise and a desire for 
acceptance. Hanging and floating are states of ambivalence and doubt." (Thoss, 1992, 69)
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Figura 51. Louise Bourgeois (1990-93) Cell . 
“As jaulas  de Bourgeois  são espaços claustrofóbicos e  objectos 
uncanny. Densamente povoados com objectos domésticos, estas 
agem  como  duplicações  de  fantasmas  interiores  inanimadas 
mas  simultaneamente  vivamente  vivas,  substanciando 
projecções  de  medos  subliminares  que  vão  para  além  da 
experiência  pessoal  do  artista  para  questionar  a  actualidade 
desta  emoção  e  a  sua  relação  com  a  dor  sentida  ou 
reflectida.” (Albano, 2012, 80)  81
No  trabalho  de  Louise  Bourgeois,  encontra-se  constantemente  um 
confronto  entre  aquilo  que  é  familiar  e  privado,  e  por  isso 
acolhedor,  mas  que  simultaneamente  provoca  angústia  e  medo, 
numa  abordagem  constante  acerca  do  passado  e  da  memória,  do 
medo  e  da  angústia,  quer  nas  suas  instalações  povoadas  por 
objectos  de  âmbito  doméstico  transformados  em  espaços  de 
significação  oposta  a  tudo  o  que  é  o  conforto  do  lar,  ou  nas  suas 
esculturas  de  fragmentos  do  corpo  humano  ou  corpos  suspensos, 
espelhando a  vulnerabilidade humana sobre  a  morte  ou o  medo da 
castração.
Em  relação  ao  tema  dos  membros  decepados,  é  também  de 
referencia  obrigatória  o  trabalho  de  Robert  Gober  (1954).  “Um 
persistente sentimento de uncanny é o principal efeito emocional do 
trabalho escultórico de Gober.” (Feibelman, 2014)82
Robert  Gober explora as implicações psicológicas do corpo humano 
através  de  corpos  fragmentados  ou  decepados,  objectos  do 
quotidiano  (como  lavatórios  e  portas  que  recria  miméticamente)  e 
 Tradução  do  autor,  no  original:  “Bourgeois’  cells  are  both  claustrophobic  spaces  and 81
uncanny  objects.  Densely  filled  with  domestic  things,  they  act  as  the  inanimate  and  yet 
potently  vivid  duplications  of  inner  fathoms,  substantiating  the  projections  of  subliminal 
fears that move beyond the personal experience of the artist to interrogate the actuality of this 
emotion and its relation to pain felt or inflected.” (Albano, 2012, 80)
 Tradução do autor, no original: “A persistent sense of the uncanny is the primary emotional 82
effect of Gober’s sculptural work.” (Feibelman, 2014)
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instalações de espaços arquitetônicos onde reside a dualidade entre 
a ausência e a presença do corpo humano.83
No  inicio  dos  anos  90,  Gober  começou  uma  série  de  esculturas  de 
membros  fragmentados  em  trabalhos  intitulada  Untitled.  Estes 
consistem  em  pernas  decepadas  feitas  em  cera,  colocadas  a  nascer 
de uma parede,  criando um equilíbrio  desconfortável  entre  interior 
e exterior. 
Nesta série de trabalhos, o sentimento de uncanny surge não só por 
aquilo  que está  representado,  mas  da  forma como é  representado e 
apresentado. A escala real e o material com que são realizados estes 
objectos,  causam um desconforto pois  parecem demasiado reais,  no 
entanto, quando nos aproximamos percebemos que se trata de cera e 
não  de  pele  humana.  Apesar  da  sua  construção  hiper-realista  com 
pelos  e  roupa,  continuam  a  ser  de  cera,  projectando  uma  fractura 
psicológica,  entre  aquilo  que  está  presente,  onde  o  objecto  se 
encontra carregado com tudo aquilo que se encontra ausente.
 O seu trabalho baseia-se em recordações de infância, do seu quotidiano, da relação com 83
corpo e sexualidade, ou de campos como a religião, política. Apesar da variedade temática, 
destaca-se  a  sua  linguagem de  duplicidade  em todos  os  campos;  uma duplicidade  entre 
masculino e feminino, entre publico e privado, entre aquilo que está presente e ausente, entre 
o que está animado e inanimado.
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Figura 52. Robert Gober (1989–90) Untitled (Leg).
Esta  série  de trabalhos está  intimamente enraizada com a noção do 
uncanny  de  Freud,  pois  são  objectos  em  “(…)que  uma  hesitação 
aparece se o objeto em questão é inanimado ou animado, um objeto 
morto ou um corpo vivo (...).” (Ronen, 2009, 47)84
Muitas  vezes  apelidado  de  surrealista,  o  trabalho  de  Gober  aborda 
aquilo que é inquietante, e o uncanny consiste na característica vital 
que  permite  manter  a  ambiguidade  psicológica  das  suas  peças.  As 
suas esculturas de lavatórios têm sempre a aparência de esculturas e 
não de  lavatórios  de  porcelana,  assim como os  trabalhos  de  pernas 
fragmentadas  são  uncanny  pois  consistem  em  pernas  de  aparência 
real  mas  que  não  deixam  de  ser  objectos  em  cera.  Se  fossem 
absolutamente  realistas,  provavelmente  estariam  apenas  no  campo 
do  horror  e  não  do  uncanny,  e,  é  nessa  incerteza  que  encontramos 
uma dialéctica semiótica entre o objecto representado que transmite 
o sentimento do unheimlich.
 Tradução  do  autor,  no  original:  “(…)  a  hesitation  appears  as  to  whether  the  object 84
concerned is inanimate or animate, a dead object or a living body, (…).” (Ronen, 2009, 47)
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Figura 53. Robert Gober (1991) Untitled.
4.2.5. Outros autores 
Fora  já  de  uma  exemplificação  fechada  relativamente  aos  temas 
visuais  do  uncanny,  poderiam ainda  serem referidos  muitos  outros 
autores,  no entanto,  neste trabalho,  o que se pretendeu foi  mostrar, 
efectivamente,  autores  cujo  uncanny  é  um  conceito  fundamental  e 
transversal dentro dos seus trabalhos. 
Por  exemplo,   poderiam  ser  referidos  mais  momentos  ou  séries  de 
trabalhos específicos  relacionados com o uncanny em artistas  como 
Bruce  Nauman  (1941),  mais  conhecido  pelas  instalações  de  neons 
coloridos  e  vídeos,  com  uma  linha  de  trabalho  extremamente 
heterogênea  incluindo  a  escultura,  fotografia,  desenho,  gravura,  e 
performance,  abrangendo  preocupações  sobre  psicologia, 
antropologia,  sociologia  e  ciência  comportamental,  a  natureza 
ilusória  da  imagem  eletrónica,  e  cujo  tema  central  consiste  na 
natureza humana, cisão mente-corpo, sexo, morte e agressão.
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Figuras 54 e 55. Bruce Nauman (1967) From Hand to Mouth; (1989) Hanging Heads #2.
No  entanto,  apesar  da  diversidade  de  trabalhos  e  de  temas,  não 
pode deixar de ser referida a série de cabeças e mãos decepadas em 
cera  e  em  bronze  deste  artista.  Peças  como  From  Hand  to  Mouth 
(1967),  Untitled  -  Hand  Circle  (1996),  a  série  Hanging  Heads  (1989), 
Fifteen Pairs of Hands (1996), Four Pairs of Heads (1991) entre muitas 
outras,  são  apresentados  de  diversas  maneiras,  mas  existe  algo  de 
uncanny que abrange esta série.
A maioria  das  peças  é  feita  por  moldes  directos,  as  costuras  dos 
moldes são geralmente visíveis e nas cabeças, os olhos estão sempre 
abertos,  dando  a  ideia  de  máscaras  mortuárias.  Apresentadas 
suspensas  do  tecto  em  pares,  as  cabeças  colocam  em  questão  a 
individualidade humana num momento em que a omnipresença dos 
media  parece  ter  abolido  todas  as  fronteiras  entre  aquilo  que  é 
público e privado.
“(…)a experiência de algumas obras de Nauman aproxima-se a 
um estado de trauma, um equivalente convertido dos sintomas 
do histerismo, (…) da compulsão à repetição ligada à pulsão de 
morte,  das  reprimendas  do  superego,  (…)  e  da  lógica  dos 
sonhos.  Seguramente  que  todo  o  seu  trabalho  contem  uma 
incrível  capacidade  de  criar  equivalentes  visuais  e 
experienciais  para  a  metapsicologia  e  entrar  na  profunda 
estrutura do inconsciente humano.”(Wirth, 2013) 85
Poderiam ainda ser referidos outros nomes tal como Cindy Sherman 
(1954),  mas,  no  entanto,  dependendo  do  ponto  de  vista,  o  seu 
trabalho  poderá  estar  mais  ligado  ao  conceito  de  abjecto  ou  de 86
grotesco  do  que  propriamente  ao  uncanny.  O  mesmo acontece  com 
Sarah  Lucas  (1962),  onde  apesar  de  trabalhos  como  Pauline  Bunny 
 Tradução do autor, no original: “The experience of certain works by Nauman approximates 85
a state of trauma, equivalent to the conversion symptoms of the hysteric, to the utterances of 
the psychotic, to the repetition compulsion tied to the death drive, to the reprimands of the 
superego, to good and bad internal objects, and to the logic of dreams. Undergirding all of his 
work is an uncanny ability to create visual and experiential equivalents for metapsychology 
and to tap into the deep structure of the human unconscious.” (Wirth, 2013)
 Ver Kristeva, 1982.86
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(1997),  ou  da  série  Nuds  (2009-10),  ou  do  seu  nome  estar  presente 
em exposições como The Surreal  Woman:  Femaleness  and the  Uncanny 
in  Surrealism,  em  Kunsthalle  Bielefeld,  a  maioria  do  seu  trabalho 
encontra-se ligado a um humor mórbido numa espécie de confronto 
provocativo  da  sexualidade  estereotipada  e  a  questões  de  género 
através  de  uma  insinuação  residente  em  objetos  do  cotidiano,  não 
sendo  o  uncanny  o  sentimento  essencial  que  emerge  do  seu 
trabalho. 
Poderiam  ainda  ser  referidos  fotógrafos  como  Gregory  Crewdson, 
recriando imagens de atmosferas irreais,  habitadas por personagens 
que  se  assemelham  a  manequins,  mas  que  pelo  seu  realismo 
transformam as histórias em narrativas surrealistas,  ou até algumas 
séries  de  trabalhos  de  Quentin  Shih,  como  Citizens  of  the  State 
(2008), entre vários outros.  
Dentro  do  panorama  nacional,  refere-se  aqui  o  fotógrafo  Virgilio 
Ferreira  com  a  série  Uncanny  Places.  Este  projecto  tem  como  ponto 
de  partida  o  conceito  de  Freud e  consiste  em imagens  de  locais  ou 
cidades  construídas  a  partir  de  uma exposição dupla,  onde o  autor 
procura induzir o sentimento de uncanny. Nas palavras do autor: 
“O  projeto  Uncanny  Places  é  uma  viagem  focada  em  cenas  da 
vida  quotidiana,  que  no  mesmo  instante  de  tempo,  são  ao 
mesmo  tempo  familiar  e  estranhas.  Estas  imagens  são 
fragmentos  do  mundo  contemporâneo:  um  mundo  de 
estranheza  e  semelhança,  alucinatórias  e  desfocadas.  A  série 
retrata  do  acto  da  atenção,  de  capturar  momentos  efémeros,  e 
visa provocar ilusão e memória, dando uma sensação de mito e 
fantasia.”  (Ferreira, 2016)87
 Tradução do autor, no original: “The “Uncanny Places” project is a journey focusing in scenes of daily 87
life, which at the same moment of time, are both familiar and foreign. These pictures are fragments of the 
contemporary world : a world of strangeness and similarity, hallucinatory and blurred. The series deals 
with the act of attention, of capturing ephemeral moments and aims to provoke illusion and memory, 
giving a sense of myth and fantasy.” (Ferreira, 2016)
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No entanto,  este  trabalho  acerca  do  uncanny  é  apenas  um projecto 
particular dentro do corpo de trabalho do artista e não um conceito 
transversal às preocupações gerais da sua obra.
No  campo  da  pintura,  apesar  de  não  estar  aparentemente 
relacionado  com  o  uncanny,  refere-se  também  aqui  o  trabalho  de 
Luc  Tuymans  (1958).  Nas  pinturas  deste  autor,  encontram-se 
referências  provenientes  de  um  leque  extremamente  abrangente, 
desde  a  grandes  eventos  históricos  e  políticos  a  objectos  ou  cenas 
banais do quotidiano.
A  maioria  dos  seus  trabalhos  são  executados  em  tons 
monocromáticos,  modestos  em  escala  e  em  aspecto,  e  onde  a 
superfície  da  tinta  se  assemelha  a  cinza,  sugerindo  uma  imagem 
desbotada  ou  danificada,  no  entanto  com a  retenção  de  alguns  dos 
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Figura 56. Virgilio Ferreira (2010) Uncanny Places.
seus significados.  Este tratamento,  é uma espécie de relação directa 
entre  aquilo  que  está  representado  e  a  forma  de  como  é 
representado,  reforçando  ou  dissimulando  a  carga  dramática  da 
significação ou do uncanny em cada trabalho.
“É  sob  a  forma  de  quadros  imateriais,  como  Tuymans  lhes  chama, 
que  as  suas  obras  se  enchem  de  uma  força  que  persegue  o 
espectador  como  uma  obsessão  incessante  (…).”  (Riemschneider, 
Larsen e Grosenick, 1999, 514)
Essa  imaterialidade  é  conseguida  não  só  pela  paleta  de  tons  que 
utiliza,  mas  pela  forma  de  como  escolhe  retratar  os  temas  que 
trabalha,  quer  referindo-se  ao  holocausto,  à  morte,  quer  à 
fragilidade do ser humano perante a doença. 
Mediante  o  tema  a  tratar,  Tuymans  consegue  ser  selectivo  em 
relação  àquilo  que  quer  mostrar  e  àquilo  que  quer  manter 
dissimulado,  utilizando  recursos  técnicos  como  a  reprodução  das 
imagens  a  partir  de  fotografias  de  baixa  qualidade  ou  frames  de 
video,  procurando  manter  a  sua  fragilidade,  imaterialidade,  ou 
acção do tempo, quer através da paleta de cores que utiliza, quer da 
produção de desgastes ou crackelês sobre a superfície da pintura de 
forma a sugerir uma degeneração do tempo sobre a mesma.
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Figura 57. Luc Tuymans (1979) Wiedergutmachung - Reparation.
"O resultado disso é um tipo de pintura que tem sedução física 
inegável,  mas isso por si  só não leva em conta o poder de seu 
trabalho  e  do  nível  de  debate  crítico  que  tem  inspirado. 
Tuymans,  implicando  mais  do  que  afirma,  explicitamente 
levanta  questões  sobre  a  forma  de  como  os  significados  são 
associados  a  imagens.  (...)  há  um  sentimento  de  uncanny 
evocado  pela  figura  parcial  ou  pela  ausência  da  presença 
humana." (Chilvers, Glaves-Smith, 2009) 88
 Tradução  do  autor,  no  original:”  The  result  of  this  is  a  kind  of  painting  which  has 88
undeniable physical seductiveness, but this alone does not account for the power of his work 
and the level of critical debate it has inspired. Tuymans, by implying more than he states, 
explicitly  raises  issues  about  the  way  that  meanings  are  associated  with  pictures.  (…) 
Elsewhere there is the sense of the uncanny evoked by the partial figure or the absence of 
human presence.” (Chilvers, Glaves-Smith, 2009)
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Figura 58. Luc Tuymans (2001) Bend Over.
Observa-se por exemplo em trabalhos como Bend Over  (2001), ou em 
Wiedergutmachung  -   Reparation  (1987),  que  retrata  uma  série  de 
membros  de  crianças,  descobertos   na  gaveta  de  um  médico  num 
campo  de  concentração,  ou  em  séries  como  Der  Diagnostische  Blick 
(1992), onde:
 ”(…)  a  ambiguidade  e  o  mal-estar  permeiam  estas  obras. 
Embora as imagens sejam aparentemente inofensivas, os títulos 
implicam mais do que aparece à primeira vista (...). Estas obras 
insinuam histórias potencialmente terríveis atrás de aparências 
comuns e evocam a ideia do uncanny - quando algo familiar de 
repente parece estranho ou ameaçador.” (Montagu, 2004)  89
Ou quando as  personagens  nas  pinturas  de  Tuymans aparecem sob 
um espaço ou uma paisagem, as figuras parecem congeladas a meio 
de  uma  acção,  ou  completamente  despojadas  do  seu  lado  humano, 
como se fossem manequins, conforme se observa em trabalhos como 
The Cry (1989) ou Suspended (1989). 
Em  2004,  Luc  Tuymans  fez  parte  da  exposição  UnHEIMlich,  em 
Delmenhorst,  na  Stadtische  Galerie  Delmenhorst,  comissariada  por 
Barbara  Alms  e  Gernot  Braatz.  Nesta  exposição  colectiva  ligada 
directamente  ao  conceito  de  Freud,  participaram  Armin  Bohm, 
Miriam  Cahn,  Thomas  Dillmann,  Peter  Doig,  Marlene  Dumas, 
Johannes  Huppi,  Michael  Kunze,  Daniel  Richter,  Norbert 
Schwontkowski e Luc Tuymans. 
Apesar de nem sempre se associar o uncanny à linha de trabalho de 
muitos  destes  artistas,  este  foi  o  conceito  fundamental  que  uniu  os 
vários trabalhos, como explica claramente o prefácio do catálogo da 
exposição  escrito  pela  curadora  Barbara  Alms,  apresentando  o 
uncanny  como  um  fenômeno  artístico  actual  e  associando-o  a  uma 
 Tradução do autor, no original: “Ambiguity and unease pervade the works in this room. 89
Although the imagery is apparently harmless, the suggestive titles of these works imply more 
than first meets the eye (…). These works hint at the unknown, and potentially horrifying, 
stories behind ordinary appearances and evoke the idea of the uncanny - when something 
familiar suddenly appears strange or threatening.” (Montagu, 2004)
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reminiscência  romântica  no  inicio  de  uma  era  moderna  numa 
espécie  de  oposição  entre  iluminismo  e  racionalismo.  Tendo  como 
alicerce  principal  o  conceito  de  Freud,  enquadrando  também 
referências a E.T.A Hoffman, Kafka ou Anthony Vidler,  o uncanny é 
aqui  apresentado  em  trabalhos  que  enquadram  arquitecturas 
ameaçadoras,  espíritos,  ou  cenas  que  sugerem  algum  modo  de 
violência,  e  onde  o  “vazio  se  torna  visível  como  formas  de 
fragmentação  da  memória,  como  um  retorno  daquilo  que  foi 
esquecido, como uma visão.” (Alms, 2003, 11) 
O uncanny na arte  é  aqui  entendido como uma “triangulação entre 
modernismo,  vanguardas  dos  anos  50,  e  de  uma  nova  vanguarda, 
que mistura estilos, técnicas e tradições.” (Alms, 2003, 11)
Apesar dos múltiplos temas,  o uncanny é uma sensação transversal 
no  trabalho  de  Luc  Tuymans,  quer  seja  nas  pinturas  ligadas  ao 
holocausto,  pois  o  mesmo  nunca  é  tratado  de  forma  directa,  quer 
nos  rostos  e  partes  do  corpo  humano  que  pinta,  quer  seja  nos 
espaços desabitados e vazios e repletos de histórias em suspense.
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Figuras 59 e 60. Luc Tuymans  (1990) Body; (1992) Der Diagnostische Blick XI.
4.3. Uncanny como um conceito estético 
De  acordo  com  os  exemplos  anteriores  é  visível  a  importância  do 
uncanny como conceito  no trabalho de  inúmeros  autores  dentro  do 
campo das artes plásticas.
Da  escultura,  à  pintura,  passando pela  fotografia,  são  múltiplos  os 
modelos  a  partir  dos  quais  vemos  este  conceito  de  Freud 
interpretado  numa  forma  física,  quer  sob  uma  transubstanciação 
catártica  do  artista,  quer  através  da  provocação  do  sentimento  de 
uncanny através do contacto/presença da obra pelo espectador.
E não é só a presença dos elementos visuais identificados por Freud 
em  The  Uncanny  -  bonecas/autómatos,  duplo,  repetição,  morte  e 
membros  decepados  -  que  identificam  estes  autores,  mas  sim  o 
conjunto  desses  elementos  aliados  a  uma  narrativa  particular  e 
dissimulada  que  provocam  no  espectador  a  sensação  de  algo 
ameaçadoramente estranho.
No entanto,  apesar  de  aparentemente  não  haver  dúvidas  acerca  da 
pertinência  do  uncanny  como  tema  no  contexto  das  artes  plásticas 
na  actualidade,  poderá  de  alguma  forma  ser  posta  em  causa  a  sua 
legitimidade  como  conceito  estético  dentro  desta  área,  devido  ao 
facto  dos  exemplos  apresentados  por  Freud  no  ensaio  estarem 
circunscritos ao campo da literatura, e, consecutivamente, pelo facto 
da maior parte da discussão acerca do conceito ter sido feita fora do 
campo das artes.
Todavia,  apesar destes aspectos,  aceitando uma visão mais geral  da 
arte  para  além  do  seu  medium,  suporte  ou  técnica,  e  sendo  o 
uncanny  um  sentimento  da  área  da  estética  melhor  apreendido  na 
arte do que na realidade, propõe-se aqui a  hipótese de que o mesmo 
produz  ou  proporciona  o  mesmo  efeito  quer  através  da  literatura, 
quer através de quaisquer outros géneros artísticos.
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4.3.1. Uncanny - Arte vs Realidade 
Como já foi apontado anteriormente, Freud várias vezes refere que o 
uncanny não pertence exclusivamente à área da psicanálise e que se 
encontra ou origina no campo da estética.90
Ao  descrever/analisar  o  uncanny  relativamente  ao  campo  da 
estética,  Freud  não  o  coloca  sobre  as  condições  que  classificam  ou 
abordam  aquilo  que  é  belo  ou  grandioso,  ou  dos  “sentimentos 
positivos”  mas  sim  na  qualidade  de  uma  análise  voltada  para  as 91
qualidades  do  sentir,  à  percepção  através  do  afecto  provocada  por 
uma experiência estética.
O  termo  de  afecto  é  uma  forma  lexical  comum  para  conceitos 
estéticos,  como o  sublime,  o  belo,  o  grotesco,  o  gótico,   que  são  de 
acordo  com  Freud  "afectos".  É  útil  aqui  distinguir  a  noção 
psicológica de afecto (sentimento ou emoção) ligada a um sujeito,  e 
o  afecto  como  categoria  estética.  Este  pode  ser  definido  como  o 
efeito do confronto com uma obra de arte. 
Esta  noção  foi  também  desenvolvida  por  Gilles  Deleuze  e  Felix 
Guattari,  em O que é a filosofia?  (1996). Este autores entendem a arte 
como  algo  “que  se  conserva”  para  além  do  autor/criador,  do 
espectador, do contexto, do material ou técnica,  e cujo o objectivo é 
“(…)  é  o  de  arrancar  o  percepto  às  percepções  de  objecto  e  aos 
estados  de  um  sujeito  de  percepção,  o  de  arrancar  o  afecto  às 
afecções como passagem de um estado a outro.” (Deleuze, Guattari, 
1992, 147) 
 “O  psicanalista  apenas  raramente  se  sente  impelido  a  realizar  investigações  estéticas, 90
mesmo quando a estética não e circunscrita à teoria do belo mas é descrita enquanto ciência 
das qualidades do nosso sentir.  Ele trabalha noutros estratos da vida psíquica e pouco se 
ocupa dos movimentos emotivos (…) que constituem a maior parte da matéria da estética. 
De vez em quando, é levado  a interessar-se por um determinado domínio da mesma, que é 
habitualmente  aquilo que é marginalizado, ignorado pea literatura especializada.” (Freud, 
1994, 209)
 Ver Freud, 1994, 209.91
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O  que  se  conserva  na  obra  de  arte,  é  um  bloco  de  sensações,  um 
composto  de  perceptos  e  de  afectos.  Na  tentativa  de  acepção  do 92
uncanny como um recurso estético, relembra-se que Freud considera 
este “afecto” mais forte de se vivenciar na arte do que na vida real: 
“O  sentimento  de  algo  ameaçadoramente  estranho  na  ficção  - 
na  fantasia  na  literatura  -  merece  de  facto  um estudo  à  parte. 
Antes  de  mais,  é  muito  mais  abundante  que  esse  sentimento 
quando  vivido;  engloba  este  ultimo  no  seu  conjunto  e  ainda 
algo  mais  que  não  ocorre  nas  condições  que  assistem  ao 
sentimento que é vivido.” (Freud, 1994, 235)
Ou seja,   considerando o  uncanny como um conceito  pertencente  à 
área  da  estética,  Freud  ainda  o  caracteriza  como  algo  mais  rico  e 
mais  abundante  na  arte  do  que  na  vida  real,  pois  neste  caso  na 
literatura  existem  mais  exemplos  passíveis  de  serem  uncanny,  que 
seriam  impossíveis  de  acontecer  na  realidade  (embora  outros 
exemplos  na  literatura  não  funcionam  como  uncanny,  mas  que  o 
seriam se acontecessem na vida real).
No entanto,  não são os temas em si  -  o duplo,  o autómato,  a morte, 
os  membros  decepados  -  que  provocam  o  sentimento  de  algo 
ameaçadoramente estranho. Uma mesma situação ou tema (Freud dá 
o exemplo de uma mão decepada ) tanto pode causar o sentimento 93
de uncanny como ser  inócua/cómica,  tudo depende do contexto ou 
“atmosfera” sobre a qual a narrativa está a ser feita ou apresentada.
Para que o uncanny ocorra ou não, segundo Freud, o efeito depende 
do modo de como o autor aborda a sua ficção, dependendo da forma 
 “Os perceptos não são já percepções (…) e os afectos não são já sentimentos ou afecções, 92
excedem a força dos que passam por eles. As sensações, perceptos e afectos, são seres que 
valem por si próprios e excedem todo o vivido. Estão na ausência do homem, podemos dize-
lo, porque o homem, tal como é fixado na pedra, na tela ou ao longo das palavras, é em si um 
composto de perceptos e de afectos. A obra de arte é um ser de sensação, e nada mais: existe 
em si.”  (Deleuze, Guattari, 1992, 145) 
  Ver Freud, 1994, 237.93
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como  a  realidade  se  afasta  ou  coincide  com  a  realidade  que  nos  é 
familiar.
Quando  uma  narrativa  se  afasta  demasiado  da  nossa  realidade 
familiar  ou  quando  o  autor  cria  o  seu  próprio  mundo  de  regras  e 
personagens,  desde que as mesmas cumpram os pressupostos dessa 
mesma  realidade,  não  existe  o  sentimento  de  uncanny,  (é  o  que 
acontece  no  universo  dos  contos  infantis  ou  mesmo  em  exemplos 
como  o  Inferno  de  Dante,  ou  nas  personagens  místicas  que 
aparecem em Hamlet, Macbeth, etc).
O  sentimento  de  uncanny  surge  quando o  autor  simula  respeitar  o 
domínio  da  realidade  familiar  e  então  introduz  um  dos  elementos 
despoletadores  desse  sentimento,  colocando  o  espectador  ou 
receptor  perante  uma  dúvida  genuína  acerca  daquilo  que  está  a 
acontecer.
O  fascínio  pela  literatura  em  Freud  provém  do  maior  número  de 
exemplos  que  conseguem  ser  interpretados  ou  “sentidos  como 
uncanny,”  mas  que  seriam  impossíveis  de  acontecer  na  vida  real, 
paralelamente  ao  fascínio  pelo  poder  do  autor  devido  à  forma  de 
como  manipula  o  texto,  de  como  dissimula  os  pressupostos  da 
realidade  fictícia,  tornando  os  espectadores  “(…)  particularmente 
dóceis;  através  do  ambiente  em  que  nos  situa,  através  das 
expectativas  que  em  nós  provoca,  ‘consegue’  desviar  os  nossos 
processos  sentimentais  de  um  acontecimento  para  outro 
(…).” (Freud, 1994, 237) 
O  escritor/autor  está  em pleno  controle  da  narrativa  e  manipula  a 
realidade  segundo  a  sua  própria  vontade  ou  fantasia.  Dependendo 
da forma de como simula uma realidade familiar, o leitor interpreta 
e reage aos acontecimentos como reagiria face experiências pessoais. 
A mais valia da criação estética versus a realidade é que no domínio 
da  ficção os  acontecimentos  podem ser  exacerbados,  multiplicados, 
e incluir casos impossíveis de acontecer na vida real; de certa forma, 
é  uma  espécie  de  recurso  a  superstições  ou  crenças  que  à  partida 
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estão  entendidas  como  superadas,  e  que  levam  o  leitor  a  ser 
confrontado  com  as  mesmas  ou  a  colocar-se  perante  a  dúvida, 
causando  então  retorno  do  recalcado,  o  mecanismo  pelo  qual  se 
acciona o sentimento de uncanny.
4.3.2.  Uncanny - Artes Visuais vs literatura 
Sendo  o  uncanny  um  conceito  dentro  da  área  da  estética,  e  sendo 
mais  forte  e  com mais  possibilidades de se  vivenciar  na literatura/
fantasia do que na realidade, coloca-se a questão se a exemplificação 
dada  por  Freud  apenas  na  área  da  literatura  não  poderia  ser  mais 
abrangente,  e,  sendo o  uncanny um conceito  estético  na  ordem das 
“emoções  do  sentir”,  o  mesmo  não  poderá  ser  correctamente 
sentido/interpretado  dentro  das  áreas  visuais,  e,  especificamente 
neste contexto, dentro das artes plásticas.
Ao  longo  do  ensaio  The  Uncanny,  Freud  procura  explicar  este 
conceito  numa  análise  maioritariamente  feita  no  campo  da 
literatura,  especialmente  através  do  conto  Der  Sandman  de  E.T.A 
Hoffmann,  ou em A História  da  Mão Decepada  de Wilhelm Hauff,  no 
livro Josef Montfort de Albrecht Schaeffer, etc.
A  predominância  do  campo  da  literatura  na  análise  estética/
artística  na  obra  de  Freud  poderá  vir  de  algum  modo  da 
hierarquização  que  este  faz  perante   os  seus  graus  de  comoção  em 
diferentes áreas artísticas - literatura, escultura, pintura ou música - 
como se pode observer no seguinte excerto:
"Todavia,  as  obras  de  arte  exercem  sobre  mim  uma  grande 
impressão,  particularmente  as  obras  literárias  e  a  escultura, 
mais raramente a pintura. 
Tenho sido levado,de acordo com as  oportunidades que se  me 
oferecem, a deter-me longamente diante delas, e gostaria de as 
compreender  a  meu  modo,  isto  é,  explicar  a  que  se  deve  o 
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efeito  que produzem sobre  o  observador.  Não consigo fazê-lo, 
por  exemplo,  em  relação  à  música,  à  qual  sou  praticamente 
insensível.” (Freud, 1994, 144)
Essa  preterência  em  relação  à  literatura,  facilmente  enquadra  o 
porquê da predominância dos exemplos desta área em The Uncanny, 
e  possivelmente  contextualiza  os  ensaios  sobre  escultura  como 
Moisés  de  Michelangelo  (1913)  e  Leonardo  da  Vinci  e  uma lembrança  de 
sua  infância  (1910),  onde  o  questionamento  acerca  da  arte  circula  à 
volta  das  suas  funções,  do  papel  do  criador,  na  analise  dos 
constituintes  internos  e  no  contexto  dos  objectos  artísticos,  assim 
como em A Criação Literária e o sonho acordado (ou  Escritores criativos 
e devaneios (1908 /1907)) , O motivo dos três cofres (1913), Dostoievski e 
o  parricídio  (1928),  Personagens  psicopatas  em palco  (1905-1906;  1942), 
etc.
Através da psicanálise,  Freud procura pela arte mais uma forma de 
leitura,  interpretação  e  análise  de  significados  inconscientes  ou 
reprimidos,  procurando compreender  a  origem da  criação  artística, 
aceder  à  origem  psicológica  dessa  mesma  criação,   e  da 
compreensão  do  efeito  afectivo  dessa  criação  sobre  os  seus 
receptores.94
Para  Freud,  a  criação  artística  é  entendida  como  uma  forma  de 
prazer  libidinal  num  modo  de  expressão  sublimada  de  desejos 
reprimidos,  e  o  objecto  plástico  consiste  numa  construção  de  uma 
realização imaginária do desejo inconsciente.95
O  acto  de  criação  existe  na  medida  em  que  está  ligado  à  noção  de 
fantasia e ao processo de sublimação.
 Ver Freud, 1994, 30.94
 De forma muito resumida, para Freud, trata-se de: “Partir das obras, e não das biografias 95
(…) para obter alguma compreensão interna (insight), ainda que ténue da natureza da criação 
literária (…). Tentando reconhecer o material de lembranças e impressões no qual o autor 
baseou a obra e os métodos e processos pelos quais converteu esse material em obra de arte. 
(…) E compreender o efeito que a obra exerce sobre espectadores e leitores, isto é, com que 
meios  o  escritor,  através  das  suas  produções,  consegue  provocar  em  nós  reacções 
afectivas.” (Prefácio de Bastos, J.G. em Freud, 1994, 30)
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Mas  simultaneamente  nessa  análise/leitura,  Freud  apresenta  uma 
postura humilde de fascínio e de incompreensão perante o processo 
de  fruição  da  arte,  confessando  as  suas  limitações  na  tentativa  de 
descrever  “(…) o facto de eu ficar  comovido e  sem saber  por que o 
estou e o que é que me comove”96
Ainda  que  maioritariamente  a  sua  produção  escrita  relativa  ao 
campo  da  arte  seja  concentrada  no  papel  do  autor-escritor  (como 
personagem e  no seu processo criativo),  assim como nas  estruturas 
semiológicas  do  autor-escultor  (e  do  objecto  escultórico),  e  apesar 
dos  exemplos  em  The  Uncanny  estarem  circunscritos  apenas  ao 
campo  da  literatura,  Freud  simultaneamente  concebe  uma  visão 
mais  ampla  da  arte,  que  engloba  provavelmente  todas  as  suas 
vertentes,  pois  já  em  1913,  em  O  Interesse  científico  da  psicanálise, 
Freud apresenta a ideia de que a arte em geral possui meios capazes 
de  agir  sobre  o  sujeito:  “(…)  a  Arte  é  uma  realidade 
convencionalmente  aceite,  na  qual,  graças  à  ilusão  artística,  os 
símbolos  e  substitutos  são  capazes  de  provocar  emoções 
reais.” (Freud, 1994, 12)
Aqui este poder da “arte” não se circunscreve apenas aos campos da 
literatura  ou  escultura  mas  abarca  uma  visão  da  arte  em  geral, 
independentemente  do  autor,  espectador,  contexto,  material  ou 
técnica. 
Assim, relembrando a noção do entendimento do uncanny como um 
conceito  estético,  direcionado  neste  caso  segundo  Freud  numa 
 A título  de  curiosidade,  neste  exemplo  em  particular  transcreve-se  aqui  o  parágrafo 96
completo: “Adianto desde já que não sou um conhecedor de arte, mas apenas um leigo na 
matéria. Tenho frequentemente reparado que o conteúdo de uma obra de arte me atrai mais 
fortemente do que as suas características formais e técnicas, as quais são, em primeiro lugar, 
valorizadas pelo artista.  Na verdade, não possuo um verdadeiro entendimento acerca dos 
meios e efeitos da arte. Devo dizer isto, a fim de garantir um juízo indulgente para com esta 
minha  presente  tentativa.  Todavia,  as  obras  de  arte  exercem  sobre  mim  uma  grande 
impressão, particularmente as obras literárias e a escultura, mais raramente a pintura. Tenho 
sido levado,de acordo com as oportunidades que se me oferecem, a deter-me longamente 
diante delas, e gostaria de as compreender a meu modo, isto é, explicar a que se deve o efeito 
que produzem sobre o observador. Não consigo fazê-lo, por exemplo, em relação à música, à 
qual sou praticamente insensível. Uma disposição racionalista, ou talvez analítica, em mim, 
luta contra o facto de eu ficar comovido e sem saber por que o estou e o que é que me 
comove.” (Freud, 1994, 144)
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análise  para  as  qualidades  do  sentir,  à  percepção  através  do  afecto 
provocada  por  uma  experiência  estética,  repete-se  aqui  o 
paralelismo  feito  com  a  noção  similar  de  arte  apresentada  por 
Deleuze  e  Guattari,  onde  o  objectivo  é:  “(…)  é  o  de  arrancar  o 
percepto  às  percepções  de  objecto  e  aos  estados  de  um  sujeito  de 
percepção, o de arrancar o afecto às afecções como passagem de um 
estado  a  outro,  (…)”  (Deleuze,  Guattari,  1992,  147) 
independentemente  do  autor,  espectador,  contexto,  material  ou 
técnica.
Para  Deleuze  e  Guattari,  qualquer  que  seja  a  vertente  artística  em 
questão  -  música,  literatura,  pintura  -  a  arte  nunca  forma  uma 
representação,  mas  gera  uma  sensação  que  é  intrínseca  à  afetação 
causada  pelo  objeto,  actuando  como  invenção,  libertando-se  assim 
da representação, do contexto histórico e da opinião.
Essa  invenção  varia  com  cada  autor  e  faz  parte  da  obra:  “(...)os 
escritores  quanto  a  isso,  não  estão  numa  situação  diferente  da  dos 
pintores,  músicos,  arquitectos.  O  material  particular  dos  escritores 
são  as  palavras,  e  a  sintaxe,  a  sintaxe  criada  que  emerge 
irresistivelmente  na  sua  obra  e  passa  na  sensação.”(Deleuze, 
Guattari, 1992, 148)
Nesse  sentido,  o  objecto  sobrevive  ao  meio  e  ao  processo  que  o 
formam como obra de arte: a ideia, a elaboração, o objeto artístico, a 
recepção,  o  contexto  etc.  A  arte  em  si  prescinde  de  todos  esses 
dispositivos  que  forjam  uma  relação  com  cada  ponto.  O  objecto 
artístico  como  categoria   -  literatura,  música,  pintura,  escultura, 
fotografia,  etc.  -  depende dos seus materiais para a sua criação mas 
é independente do espectador e, na mesma medida, do criador. 
Assim,  independentemente  da  vertente  artística  “o  que  conserva,  a 
coisa  ou  a  obra  de  arte,  é  um  bloco  de  sensações,  isto  é,  um 
composto de perceptos e afectos.” (Deleuze, Guattari, 1992, 144)
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A obra de arte não reproduz ou representa seres/coisas do mundo, 
a  essência  da  arte  reside  no  “devir”  desses  elementos  diante  de 
quem experiência o momento da contemplação. A “sensação realiza-
se no material” e “o material passa na sensação.” 97
Desse modo, volta-se à afirmação de Freud, para o qual a arte,  com 
os  seus  símbolos  e  substitutos  é  capaz  de  “provocar  emoções 
reais,”  e,  propondo  uma  leitura  mais  ampla  para  além  da 98
apresentada  em  The  Uncanny,  pressupõe-se  então  que  a  arte  em  si 
provoca essas mesmas emoções, independentemente do seu medium 
ou material.
4.3.3. O Uncanny como conceito estético 
nas Artes plásticas 
Apesar  de  métodos  diferentes,  consoante  não  só  as  artes  mas 
também  de  autor  para  autor,  a  arte  excede  e  ultrapassa  os  limites 
materiais ou de origem da criação artística, “A obra de arte é um ser 
de  sensação,  e  nada  mais:  existe  em  si.”  (Deleuze,  Guattari,  1992, 
145)
Nesse  sentido,  a  arte  indiferentemente  da  sua  matéria  provoca  no 
sujeito  o  mesmo  tipo  de  reacção,  uma  espécie  de  "(...)caminho  que 
conduz  da  fantasia  de  volta  à  realidade  -  isto  é,  o  caminho  da 
arte.” (Freud, 1987, 439)
Aqui  o  caminho  é  o  meio,  é  o  processo  mental  que  decorre  da 
fruição estética,  que no caso do uncanny,  do real  passa a  fantasia  e 
volta de novo ao real. 
 Ver Deleuze, Guattari, 1992, 170.97
 Ver Freud, 1994, 12.98
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Aceitando esta concepção de uma arte em geral, a partir do encontro 
com um objecto artístico -  quer seja ele pintura,  escultura,  cinema - 
a  fruição ou criação estética  consiste  então no caminho que conduz 
da fantasia de volta à realidade.
De algum modo, esse é o mecanismo intrínseco do próprio uncanny: 
a  sensação  de  Unheimlich  consiste  naquilo  que  nos  é  estranho  mas 
simultaneamente  familiar,  reside  no  confronto  com  algo  que  faz 
ressurgir aquilo que deveria ter ficado à sombra, mas que veio à luz 
(consciência),  nascendo  daí  o  sentimento  de  inquietação/angustia. 
O  paradoxo  do  uncanny,  é  precisamente  por  este  sentimento  de 
angustia/repulsa, ser simultaneamente de fascínio e atracção.
Esse  fascínio  e  atracção  estará  não  só  ligado  àquilo  que  há  muito 
nos  foi  familiar,  mas  também  ao  prazer  estético.  A  fantasia  e  a 
criatividade  estão  relacionadas  com  uma  satisfação  ou  forma  de 
catarse  -  tanto  do  autor  como  do  leitor  -  em  relação  a  desejos 
inconscientes.  O  prazer  estético  permite  um  enfraquecimento  da 
censura,  causando  uma  gratificação  mais  profunda  e  primitiva  de 
desejos  inconscientes.  A  função  do  prazer  estético  é  oposta  ao 
mecanismo  censor  dos  sonhos:  pois  esta  permite  o  “regresso  do 
recalcado” de uma forma segura.
O  uncanny  como  conceito  estético  provoca  essa  duplicidade  entre 
atracção/repulsa,  atracção  pois  através  do  mecanismo  do  prazer 
estético  existe  um  enfraquecimento  da  censura  e  por  isso  permite 
um  retorno  daquilo  que  foi  recalcado  mas  é  familiar,  mas  que  foi 
tornado estranho/repulsivo pelo mecanismo do recalcamento.99
Assim,  o  uncanny poderá  ser  um "caminho que conduz da  fantasia 
de  volta  à  realidade,”  permitindo  um  caminho  que  conduz  à 
fantasia  (fantasia  aqui  pois  não  é  o  real,  é  algo  que  simula  o  real 
pois  parte  de  uma  criação  artística),  e  que  pelo  seu  processo 
intrínseco  ao  prazer  estético  permite  um  acesso  a  algo  que  estava 
 “Trata-se do efectivo recalcamento de um conteúdo e do retorno do recalcado;” (Freud, 99
1994, 235)
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recalcado,  tornando-se  estranho  quando  “volta  à  realidade,”  pois 
possibilita  uma  passagem  a  elementos  que  estavam  há  muito 
recalcados. 
Apesar de Freud apresentar apenas exemplos do sentimento de algo 
ameaçadoramente estranho em termos “artísticos” dentro do campo 
da  literatura,  aceitando  esta  visão  geral  da  arte  -  que  é  similar  ao 
próprio  mecanismo  intrínseco  do  uncanny  -  e  sendo  este  um 
sentimento da área da estética melhor apreendido na arte do que na 
realidade,  cria-se  a  hipótese  de  que  o  uncanny  poderá  assim  ser 
correctamente  também  apreendido  em  qualquer  área  da  criação 
artística.
Não se pretende aqui um desenvolvimento ou análise sobre a noção 
de  estética,  arte,  prazer  estético  ou  da  noção  de  sublimação  em 
Freud, mas sim, e principalmente, frisar os seguintes pontos:
- O  sentimento  de  uncanny  como  um  conceito  pertencente  à  area 
da  estética,  que  se  experiência  melhor  através  da  arte  do que na 
realidade. 
- Apesar  dos  exemplos  no  texto  de  Freud  estarem  circunscritos  à 
area da literatura,  os  pressupostos desta  área quer em termos de 
criação quer em termos de fruição, de acordo com uma visão mais 
geral  da  arte  por  parte  de  Freud,  poderão  ser  os  mesmos  em 
qualquer campo artístico, e daí a possibilidade de adaptação e de 
interpretação do uncanny noutras vertentes artísticas.
Tendo  como  base  esse  ponto  de  partida  (ou  de  chegada),  como  foi 
visto  no  capítulo  anterior,  são  inúmeros  os  exemplos  de  artistas 
dentro das mais variadas áreas que trabalham com o uncanny.  E na 
junção dos elementos característicos do uncanny - como o duplo, os 
membros decepados,  a  morte,  a  repetição -  com uma simulação por 
parte  do  autor  em  respeitar  o  domínio  da  realidade  familiar,  o 
sentimento de uncanny pode emergir no espectador ou receptor.
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4.3.4. A exclusão da visão artística  
nas genealogias do uncanny 
No  entanto,  apesar  da  notória  importância  do  uncanny  dentro  das 
artes  plásticas,  quer  desde  o  surrealismo até  à  contemporaneidade, 
aliada  à  génese  artística  do  conceito,  colocam-se  as  questões  de 
porque  é  que  a  maioria  das  principais  reflexões  e  escritos  sobre  o 
uncanny  serem  maioritariamente  nos  campos  da  filosofia  e 
semiótica,  (como  com  Lacan,  Jacques  Derrida,  Hélène  Cixous, 
Mladen  Dollar,  Samuel  Weber,   Susan  Bernstein,  Nicholas  Royle, 
Katherine Whity, Anneleen Masschelein, etc.), ou mais recentemente 
em  campos  como  a  robótica  (Masahiro  Mori)  ou  arquitectura 
(Anthony Vidler),  além do porquê de afirmações  como:  “o  conceito 
do  uncanny  é  reintroduzido  na  arte  contemporânea  e  na  cultura 
popular  através  do  desvio/deturpação  da  teoria.”(Masschelein, 
2012, 148).100
Com isto não se pretende afirmar que não existem reflexões sobre o 
uncanny na área das artes,  pois existem vários trabalhos de autores 
como  Margaret  Iverson,  Hal  Foster,  Robert  Spadoni  ou  Barbara 
Creed  (estes  últimos  na  área  do  cinema),  tal  como  foi  referido  na 
primeira  parte  desta  tese.  No  entanto,  partindo  do  principio  do 
uncanny  como  um  conceito  dentro  do  campo  da  psicanálise 
relacionado  com  a  estética,  e  de  ser  referido  por  Freud  como  um 
conceito  estético  que  poderia  ser  melhor  percepcionado  dentro  da 
arte  do  que  na  vida,  é  curioso  o  facto  de  como  a  maior  parte  da 
discussão gerada ocorre fora deste contexto.
Uma hipótese para essa questão, consiste no facto de que a essência 
da  produção escrita  acerca  do  uncanny tanto  na  psicanálise,   como 
na  filosofia,  sociologia,  semiótica,  etc,  visam  uma  clarificação 
conceptual  do  mesmo,  ou  seja,  uma  explicação,  uma  compreensão 
  Tradução do autor, no original: “The concept of the uncanny is reintroduced in contemporary art and 100
popular culture via the detour of theory.” (Masschelein, 2012, 148).
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assertiva  ou  por  vezes  uma  divagação  conceptual  acerca  do 
uncanny. 
No  caso  da  arte,  as  análises  ou  produções  escritas  acerca  do 
uncanny  aparentemente  não  acrescentam  informação  nova  à 
discussão  intelectual,  são  mais  uma  vez  leituras  ou  interpretações 
deste  conceito  no  trabalho  de  artistas  -  não  sendo  mais  do  que  tal 
como no texto original - uma análise “de” ou “a partir de,” a análise 
de um conto, a análise de uma pintura, etc.
No entanto, para além das produções escritas da análise do uncanny 
sobre  um determinado conto  ou objecto,  existe  o  próprio  objecto,  e 
os  mesmos  não  são  incluídos  na  genealogia  do  uncanny.  O  objecto 
artístico  é  relegado  para  segundo  plano  como  algo  a  ser 
interpretado e não como algo que em si produz conhecimento sobre 
o uncanny. 
Mas  o  antagonismo  destas  reflexões  é  que  é  o  próprio  objecto 
artístico  que  provoca  o  uncanny,  é  na  experiência  artística,  é  na 
leitura  ou  na  fruição  de  um  objecto  artístico  que  o  sentimento  de 
algo ameaçadoramente estranho é despoletado. 
Desse modo,  os  artistas  ou a  arte  não explicam o conceito,  mas são 
os elementos primordiais que o originam e provocam.
É devido  precisamente  a  essa  impossibilidade  de  o  próprio  objecto 
explicar  ou  contribuir  directamente  para  o  que  é  designado  como 
“produção de conhecimento” acerca do uncanny (ou acerca de outro 
conceito  qualquer),  que  se  pressupõe  aqui  que  o  mesmo  não  é 
incluido  com  a  mesma  importância  no  traçado  das  genealogias  do 
uncanny.
No  caso  da  literatura  a  associação  torna-se  mais  fácil,  pois  esta 
partilha  com  a  filosofia  o  mesmo  meio  de  comunicação,  a  palavra, 
enquanto que a pintura, escultura, fotografia, comunicam através da 
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imagem  ou  do  objecto,  tornando  a  sua  total  apropriação  mais 
intangível sob um ponto de vista científico.
Mas tal como Deleuze e Guattari apontam: o objecto artístico “(…) é 
um  bloco  de  sensações,  isto  é,  um  composto  de  perceptos  e  de 
afectos,”  (Deleuze,  Guattari,  1992,  144)   perceptos  não  como  a 
percepção  do  material,   mas  como  a  obra  em  si,  e  afectos  como  os 
agentes da sensação. A obra de arte não reproduz, não representa os 
seres e as coisas do mundo, ela é o próprio devir,  pura sensação de 
quem  a  experimenta  em  tal  momento,   independentemente  do  seu 
criador,  intenção,  pois   constrói-se  e  posiciona-se  como  elemento 
criado e que se conserva em si.
Existe  algo  único  acerca  do  objecto  artístico  que  não  é  mensurável 
pelos  parâmetros  normativos  da  ciência  ou  de  outros  tipos  de 
conhecimento,  e,  essa  imanência,  essa  essência  do  objecto  artístico, 
que  é  simultaneamente  a  sua  maior  característica,  no  caso  da 
inscrição  do  uncanny  torna-se  a  sua  maior  desvantagem  devido  à 
aparente incapacidade de apreendimento do conceito.
De  alguma  forma,  essa  aparente  imensurabilidade  poderá  também 
advir  da  enraizada  tendência  ocidental  para  uma  hierarquização  e 
sectarização  dos  conhecimentos,  proveniente  da  noção  dualista 
cartesiana  entre  corpo/mente  que  ainda  não  foi  totalmente 
superada.
António  Damásio  defende  essa  ideia  em O Erro  de  Descartes  (1994), 
quando  afirma  que  ainda  contemporaneamente,  a  investigação 
médica  ou  académica  assenta  sobre  essa  dualidade  enraizada,  na 
qual  a  ciência  pura  e  a  medicina  se  baseiam  em  factos,  e  a  mente 
“(…)foi excluída, tendo sido em grande parte relegada para o campo 
da religião e filosofia (…).”(Damásio, 2003, 260)
De  algum  modo,  ao  longo  da  história  ocidental  as  artes  foram 
entendidas  como  uma  actividade  da  mente  e  como  tal  encaradas 
como  algo  subjacente  à  religião,  ou  a  partir  de  dado  momento 
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ligadas à esfera da criatividade e da subjectividade. É famosa a frase 
de  Leonardo  da  Vinci  “la  pittura  é  cosa  mentale,”  mas,  menos 101
conhecida  é  a  sua  procura  da  definição  da  pintura  como  uma 
ciência,  onde  enfatiza  a  sua  base  física,  explicando  num  dos  seus 
cadernos as dez funções ópticas do olho (“claro/escuro, luz, corpo e 
cor,  forma  e  localização,  distância  e  proximidade,  movimento  e 
repouso") como componentes essenciais da pintura. 
Damásio em O Erro de Descartes  refere-se à separação cartesiana em 
relação  ao  binômio  corpo/mente,  mas  essa  mesma  dualidade 
moldou uma forma de pensar transversal a todo o sistema ocidental. 
A separação entre corpo e mente direcionou a prática médica e toda 
uma  forma  de  pensar  e  valorizar  diferentemente  a  investigação 
académica.  Basta  ver  em  termos  percentuais  quantidade  de 
fundações, bolsas e apoios governamentais ou privados dedicados à 
investigação científica, e o número de projectos ou bolsas atribuídos 
a investigações ligadas às humanidades ou à pratica artística.
Contemporaneamente,  “o  erro  de  Descartes”  continua  a  prevalecer 
na  hierarquização  e  sectarização  dos  conhecimentos:  “A  divisão 
cartesiana  domina  tanto  a  investigação  como  prática 
médica.” (Damásio, 2003, 256)
Não  se  pretende  aqui  iniciar  uma  discussão  acerca  de  uma  visão 
historicista  na  dicotomia entre  ciência/artes,  mas  sim,  apresentar  a 
ideia  de  que  prevalence  ainda  hoje  em  dia  uma  tendência  na 
sectarização dos diferentes tipos de conhecimento, e que o ponto de 
vista  artístico  é  normalmente  relegado  para  um  plano  muito 
diferente da “investigação académica.”
Numa  enraizada  linha  de  pensamento  em  que  tudo  deve  ser 
“científico,”   ou  hermético,  físico,  dissecável,  sistemático  e 
apreendido,  resta  pouco  espaço  para  o  poder  do  objecto  artístico 
devido  à  sua  atribuída  componente  subjectiva  e  de  interpretação 
multilateral (que ironicamente consiste na própria essência da obra), 
 Ver Vinci, 2006, 37.101
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que  nesta  linha  de  raciocínio,  é  forçada  a  seguir  os  mesmos 
parâmetros,  meios de percepção, interpretação e conclusões de uma 
investigação científica.
Dentro desses parâmetros,  a especificidade característica do objecto 
artístico, esse devir,  é imensurável de acordo com os mecanismos de 
outros tipos de conhecimento, e como tal, é a partir deste paradigma 
que  se  apresenta  a  hipótese  da  não  inscrição  do  uncanny nas  artes 
dentro das principais monografias sobre o tema.
Passados já quase 100 anos desde a sua escrita, os principais debates 
associados ao uncanny são os de Lacan,  Todorov,  Cixous e Derrida, 
escritos  todos  a  partir  dos  anos  60,  enquanto  que  trabalhos  já  de 
1936 como La Poupée  Hans Belmer, recebem associações  ao conceito 
mas sempre desassociadas da discussão principal.
É  essa  diferenciação  entre  áreas,  ou  entre  tipos  de  conhecimento,  é 
essa  dissecação  descartinana  que  leva  a  uma  tendência  de 
organização  hierarquizada,  que  se  propõe  aqui  como  causadora 
desta  separação  entre  diferentes  contribuições  para  o  conceito  de 
uncanny.
No  entanto,  aceitando  uma  noção  na  qual  se  sectarizam  diferentes 
tipos  de  conhecimento,  apesar  da  especificidade  e  autonomia  de 
cada  um,  tal  como  apontam  Deleuze  e  Guattari,  filosofia,  arte  e 
ciência, não agem isoladamente no cérebro, mas sim através de uma 
triangulação  entre  a  acção  e  elementos  próprios  de  cada 
disciplina.102
Assim, apesar das diferenças e características específicas de tipo de 
conhecimento  “plano  de  imanência  da  filosofia,  plano  de 
composição  da  arte,  plano  de  referência  ou  de  coordenação  da 
ciência(…).”  (Deleuze,  Guatarri,  1992,  189)  todos  acabam  por 
trabalhar em conjunto no mapeamento do caos no cérebro. 
 Para mais informação ver Deleuze, Guatarri, 1992, 176 - 191.102
                                                                                                                            186
“Os  três  pensamentos  cruzam-se,  entrelaçam-se,  mas  sem 
síntese nem identificação. A filosofia faz surgir acontecimentos 
com  os  seus  conceitos,  a  arte  ergue  monumentos  com  as  suas 
sensações,  a  ciência  constrói  estados  de  coisas  com  as  suas 
funções.  (…)cada  elemento  criado  num  plano  faz  apelo  a 
outros elementos heterogéneos,  que ficam por criar  nos outros 
planos: o pensamento como heterogénese.” (Deleuze, Guatarri, 
1992, 175)
Desta forma, a arte, apesar das suas características especificas, não é 
totalmente  desassociável  dos  princípios  de  organização  ou 
mapeamento cerebral da ciência ou da filosofia.
Servem estes  exemplos de alguma forma para refutar  a  separação e 
a  não-inscrição  do  uncanny  como  conceito  artístico  na 
exemplificação do debate sobre o mesmo.
De  alguma  forma,  no  decorrer  da  conceptualização  para  depurar  e 
compreender a origem os os métodos de funcionamento do uncanny, 
para  além  da  psicanálise  e  filosofia,  o  campo  da  arte  ocupa  com 
legitimidade  um  papel  igualmente  importante  na  compreensão  do 
termo,  operando  através  da  sua  verdadeira  génese,  não  através  da 
explicação pela palavra, mas através da provocação pelo objecto.
 
Ao  assumir  as  características  dos  vários  tipos  de  conhecimento  na 
sua  simultânea  conjugação,  e  aceitando  a  arte  pela  sua  verdadeira 
especificidade,  e  não  procurando  que  a  mesma  se  submeta  aos 
parâmetros  comparativos/dedutivos  e  linguísticos  da filosofia  e  da 
ciência, a mesma pode ocupar o seu correcto lugar de conhecimento 
e de produção do mesmo na discussão deste conceito freudiano. 
Por  conseguinte,  talvez  também  seja  a  própria  natureza  complexa 
do uncanny que origina  todo o  debate  à  volta  do mesmo,  pois  este 
manifesta-se  através  de  uma  interacção  entre  sujeito  e  objecto,  de 
situação  e  sentimento,  que  o  tornam  extremamente  difícil  de 
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descrever  dentro  da  leitura  normativa  objectificada  das  ciências  e 
das humanidades.
Essa  intangibilidade,  essa  aparente  subjectividade  uncanny,  tal 
como no caso da arte,  consiste precisamente na essência do mesmo, 
essência  essa  que  Freud procurou  descrever  e  circunscrever  no  seu 
texto de 1919,  onde para tal,  o  colocou como algo fora da esfera da 
psicanálise e o inscreveu no campo da estética.
Assim, a arte devido à sua génese inscreve-se com pertinência como 
uma  ferramenta  fundamental  no  debate  acerca  do  uncanny, 
essencialmente,  não  através  da  sua  explicação,  mas  através  da  sua 
provocação e deste modo evidenciando e alimentando o discurso da 
sua  clarificação.  Quer  seja  através  do  trabalho  de  artistas  que 
articulam  uma  experiência  pessoal  do  uncanny,  como  no  caso  de 
Louise  Bourgeois,  Michael  Borremans,  ou  Robert  Gober,  ou  de 
artistas  que  abordam memórias  traumáticas  e  os  problemas  à  volta 
do  testemunho,  documentação  e  recordação,  com  no  caso  de 
Christian  Boltansky  e  Luc  Tuymans,  ou  através  de  artistas  que 
exploram o  poder  da  ameaça  do próprio  objecto,  através  da  erosão 
do  material,  ou  pela  exploração  do  contexto  e  da  sua  exposição, 
como  no  caso  de  Jake  Chapman  Dinos  Chapman,  Mike  Kelley,   ou 
Joel  Peter  Witkin,  o  uncanny  é  um  conceito  que  consciente  ou 
inconscientemente faz parte do vocabulário dos artistas.
O papel da arte, consiste na procura da assertividade na provocação 
desse  mesmo sentimento,  pois  é  precisamente  nesse  contexto,  onde 
ele melhor se pode experienciar.
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4.4. O Uncanny como conceito  
artístico actual 
No  entanto,  actualmente,  da  mesma  forma  que  houve  um  boom  de 
trabalhos a partir dos anos 70 na área das ciências humanas, (graças 
aos  ensaios  de  Todorov,  Cixous  e  Derrida),  contemporaneamente  o 
uncanny no contexto das artes plástica parece estar em voga.
Prova disso é o facto de que num curto período de tempo surgiram 
inúmeras  exposições  tendo  o  uncanny  como  conceito  subjacente 
como:  The  Unheimlich,  na  Leeds  Met  Gallery  (2008);  Desenhos 
Estranhos  [Uncanny  Drawings],  na  Porta  33  -  Associação  Quebra 
Costas  Centro  de  Arte  Contemporânea  (2008);  Uncanny:  Surrealism 
and  Graphic  Design,  Kunsthal  Rotterdam  (2011);   Uncanny,  na 
Contemporary  Art  Galleries  -  University  of  Connecticut  (2013); 
Uncanny:  Curators  in  Space,  no  Judith  Wright  Centre  of 
Contemporary  Arts  (2013);  Uncanny  Congruencies,  The  Palmer 
Museum of Art (2013); The Uncanny Valley, na MacKenzie Art Galery 
(2015);  Uncanny,  TSB  Bank  Wallace  Arts  Centre  (2015);  More  Than 
One:  Excursions  Into  the  Uncanny,  Kolman  &  Pryor  Gallery  (2015); 
entre  muitos  outros  exemplos,  a  exposições  individuais  ou 
retrospectivas  com  o  uncanny  como  titulo  ou  conceito  organizador 
da  exposição,  como em Edvard  Munch  and  the  Uncanny,  no  Leopold 
Museum, Vienna (2009-2010); Adam Helms: Uncanny Valley, Marianne 
Boesky  Gallery  (2014);  Playthings:  The  Uncanny  Art  of  Morton 
Bartlett,  Los  Angeles  County  Museum  of  Art  (2014-2015);  Valérie 
Collart:  The Beauty & The Uncanny, Tranen Contemporary Art Center 
(2015),  etc.,  demonstram que  este  conceito  de  Freud  está  de  algum 
modo actualmente em voga. 
Mas, porquê hoje este interesse tão grande acerca do uncanny?
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4.4.1. Objectividade vs Subjectividade 
A produção  artística  é  sempre  um  reflexo  do  próprio  artista,  e  os 
artistas reflectem consciente ou inconscientemente no seu trabalho o 
ambiente  e  a  cultura  em  que  se  inserem.  Não  que  a  arte  ou  a 
produção estética  seja  meramente  um sintoma da  cultura  em que  é 
produzida,  mas sim,  que de alguma forma,  reflecte  o  contexto  geo-
sócio-político em que se encontra.
Numa  observação  genealógica  da  história  da  arte,   os  diversos 
movimentos  artísticos  enquadram  ou  reflectem  sempre  de  algum 
modo o contexto historio-politico-cultural  em que foram feitos.  Por 
exemplo,  no  Renascimento,  após  a  escolástica  e  a   espiritualidade 
excessiva  do  Gótico  surge  um  período  de  optimismo  e  de 
racionalismo,  mas  a  seguir,  o  período  Barroco,  atravessado  por 
crises  profundas  (demográficas,  económico-políticas)  e  nascido  sob 
a égide da Contra-Reforma Católica,  retorna a ser um período onde 
as artes voltam a reflectir um lado religioso e espiritual.
De  algum  modo  pode-se  dizer  que  os  diversos  movimentos 
artísticos  se  sucedem  numa  relação  de  reforma  e  contra-reforma  - 
embora não necessariamente de uma forma linear e progressiva - em 
alternância entre uma chave binomial:  nacionalismo vs  romantismo, 
ou objetividade vs subjetividade.
Por exemplo, entre o neoclassicismo e o romântico, "da definição do 
Ser,  a  que  se  prendia  a  velha  filosofia,  sobretudo  cartesiana, 
passava-se para a aventura do Devir (…)." (Huyghe, 1986, 204-205)
Ao  longo  do  período  neoclássico,  a  arte  tinha  como  princípio 
representar  e  medir  o  mundo exterior,  procurando uma maneira  de 
aplicar  princípios  racionais  de  moderação,  equilíbrio  e  idealismo, 
mas  com o  movimento  romântico,  todos  esses  limites  esterilizantes 
são alterados: 
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"Até então, tinha-se sobretudo pensado em pôr frente a frente o 
mundo exterior, físico, e a inteligência humana, encarregada de 
explicar e organizar. Daqui por diante, a oposição fixa-se entre 
o  que  se  vai  chamar  (...)  o  "mundo  objectivo"  e  o  "mundo 
subjectivo;"  o  primeiro  depende  da  ciência,  o  segundo,  da 
poesia e da arte (...)." (Huyghe, 1986, 211)
Na  era  da  modernidade,  pode-se  observar  uma  aceleração  deste 
processo  de  contraste  binomial,  entre  movimentos  como  o 
neoplasticismo  ou  suprematismo  -  que  procuravam  uma  não 
representação  pura,  radicalizando  a  pintura  e  reduzido-a  aos  seus 
elementos  essenciais  e  formas  objetivas  -  em  contraste  com 
movimentos  como  o  Dadaísmo  ou  o  já  referido  Surrealismo,  que 
valorizavam  tudo  o  que  era  espontâneo,  primitivo,  numa  tentativa 
de através da arte acessar ao inconsciente humano.
Mondrian, em 1937, no ensaio Plastic Art and Pure Plastic Art, refere-
se também a este binómio criativo na arte: 
“Embora  a  arte  seja  fundamentalmente  a  mesma  em  toda  a 
parte  e  lugar,  duas  inclinações  humanas,  diametralmente 
opostas  uma  à  outra,  aparecem  nas  suas  muitas  e  variadas 
expressões.  Uma  visa  directamente  a  criação  da  beleza 
universal,  a  outra,  procura  a  expressão  estética  de  si  mesma, 
ou  seja,  daquilo  que  se  pensa  e  experiência.  A primeira  visa 
representar  a  realidade  objetivamente,  a  segunda 
subjectivamente.”(Harrison, 2003, 388)103
 Tradução do autor, no original: “Although art is fundamentally everywhere and always 103
the same, nevertheless two main human inclinations, diametrically opposed to each other, 
appear  in  its  many and varied  expressions.  One  aims  at  the  direct  creation  of  universal 
beauty, the other at the aesthetic expression of oneself,  in other words, of that which one 
thinks  and  experiences.  The  first  aims  at  representing  reality  objectively,  the  second 
subjectively.” (Harrison, 2003, 388)
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Da  mesma  forma  a  arte  minimalista  surge  por  oposição  ao 
subjetivismo  expressivo  da  action  painting  americana  e  do 
informalismo europeu, seguido historicamente pela  arte conceptual 
na qual a ideia ou o conceito têm prioridade sobre o objeto acabado.
Assim, perante uma linha cronológica de eventos, sob este ponto de 
vista é possível detectar uma alternância no decorrer da história da 
arte  entre  dois  binômios  antagónicos:  racionalismo/romantismo ou 
objectividade/subjectividade.
 
Relativamente  ao  contexto  da  arte  contemporânea,  é  difícil  falar 
sobre  o  conceito  de  progressão  artística  como  uma  sucessão  linear 
de eventos pois devido à proximidade cronológica dificilmente há a 
clarividência  necessária  para  identificar  com  precisão  os  diversos 
movimentos  artísticos  existentes.  Desse  modo,  torna-se  mais 
correcta  a  referência  a  distintas  linhas  de  trabalho  seguidas  pelos 
artistas do que propriamente movimentos artísticos,  mas, apesar da 
variedade  de  tendências  e  direções,  continua  a  estar  presente  essa 
dualidade entre objetivismo/subjetivismo. A primeira hipótese pela 
qual  o  uncanny  está  tão  presente  na  contemporaneidade  artística 
surge assim neste contexto.
Dentro  da  acepção  do  binómio  objectividade/subjectividade,  o 
uncanny  pode  ser  assim  um  exemplo  de  uma  linha  de  trabalho 
enquadrada num discurso estético ligado à subjectividade.
No  meio  de  tantos  conceitos  e  obras  que  procuram  uma 
desmaterialização da obra de arte e uma forma despersonalizada de 
execução,  com  uma  atitude  racional  e  analítica  em  relação  às 
questões  do  procedimento  e  do  objecto  artístico,  o  uncanny  surge 
como um outro recurso de contra-reforma do binômio artístico entre 
o  objetivo e  o  subjetivo,  entre  o  romântico e  racional,  entre  razão e 
emoção,  dando  aos  artistas  uma  outra  estrutura  conceptual  onde 
podem  trabalhar  livremente  o  papel  do  inconsciente  na  actividade 
criativa,  utilizando  o  uncanny  como  um  conceito  que  lhes  permite 
acesso ao subjectivo. 
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4.4.2. Uncanny e a psicanálise 
Mas dentro  desse  contexto,  o  uncanny  pode  ainda  ser  um conceito 
de interesse para os artistas por outro motivo. Entre as vários razões 
que fascinaram os  surrealistas  pela  psicanálise  foi  a  sua  base  como 
ciência,  na  medida  em  que  os  fenómenos  que  estudava  seriam 
condições  detectáveis  em  todos  os  seres-humanos,  e  por  isso 
‘verdades  universais’.  Assim,  haveria  uma  metodologia  racional 
para detectar,  descrever  e  enquadrar  o  que à  partida era  tido como 
irracional, ou desconhecido - o inconsciente.
Do mesmo modo, hoje em dia existe uma pressão crescente para que 
os  artistas  fundamentem  transversalmente  os  seus  trabalho  numa 
base  teórica  e  prática.  Em  muitos  contextos  como  academias, 
galerias, museus ou outras instituições, não basta o trabalho em si, é 
necessário escrever sobre ele, explicar, publicar. 
O uncanny, como um conceito pertencente à área da teoria de acção 
humana de Freud, constitui um background estruturante sólido para 
um questionamento e reflexão objectivo sobre algo subjectivo.
Não  deixa  de  ser  curioso  talvez,  que  essa  necessidade  de 
enquadramento  conceptual  e  teórico  do  trabalho,  especialmente  no 
caso  de  temas  associados  às  emoções  ou  mais  subjectivos,   pode 
derivar  de  alguma  forma  de  “um  receio  de  falta  de  seriedade  do 
trabalho”: 
“(…) é uma questão não de sentimento versus razão,  mas sim, 
para  expressá-lo  de  forma  simples,  de  sentimento  versus 
seriedade.  Dentro  de  arte  contemporânea  (...)  a  acusação  de 
sentimentalismo implica o estado de estar demasiado perto (...) 
de  perder  o  bom  senso  da  objetividade  e  distância,  (…).  O 
sentimentalismo importa, mas a sua expressão formal é um 
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problema. Os artistas,  com razão, temem parecer sentimentais, 
pois  é  algo  que  é  lido  como  falta  de  seriedade(…).”  (Baker, 
2000, 176) 104
De  algum  modo,  essa  associação  contemporânea  do  ‘sentimento’ 
com  ‘falta  de  seriedade’  poderá  vir  mais  uma  vez  na  dualidade 
cartesiana  do  pensamento  ocidental,  que  validou  de  forma 
hierárquica  tudo  o  que  diz  respeito  ao  conhecimento  objectivo  - 
corpo  -  lançando  para  segundo  plano  o  que  diz  respeito  ao 
sentimento - mente. 
Um  conceito  como  o  uncanny  oferece  aos  artistas  um  quadro 
conceptual  que  lhes  permite  ter  essa  "seriedade  artística"  sem  um 
compromisso  sentimental  e/ou  emocional,  ou  seja,  os  artistas 
podem  abordar  temas  com  uma  grande  carga  emocional  como  a 
morte  ou  o  duplo,  mas,  simultaneamente  têm  uma  matéria 
conceptual onde os podem enquadrar.
Assim, o recente interesse por parte dos artistas acerca do uncanny, 
pode advir não só da sua inscrição como um revivalismo romântico 
no  binómio  artístico  entre  objectividade/subjectividade,  mas 
também, devido à sua génese psicanalítica,  a utilização do uncanny 
como um conceito fundamentado de forma racional  para os artistas 
trabalharem sobre temas subjectivos.
 Tradução do autor,  no original:  “(…) it  is  a matter not of sentiment versus reason but 104
rather, to express it rather loosely, of sentiment versus seriousness.” Within contemporary art 
"(...)  the accusation of sentimentality implies the state of being too close (...)  having lost a 
proper  sense  of  objectivity  and  distance,  (…).  The  artists  rightly  fear  appearing  to  be 
sentimental because it will be taken to indicate of lack of seriousness (...)". (Baker, 2000, 176)
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4.4.3. A cultura do medo 
Mas,  atendendo  à  concepção  Hegeliana  na  qual  a  arte  reflete  a 
cultura  da  época  em  que  foi  feita,  propõe-se  ainda  uma  outra 
acepção  que  pode  explicar  o  recente  interesse  sobre  o  uncanny por 
parte dos artistas.
Caterina  Albano,  em Fear  and  Art  in  the  Contemporary  World  (2012), 
defende a hipótese de que conceitos como o uncanny, o sublime ou o 
gótico  são  conceitos  que  reflectem  um  estado  sociológico 
contemporâneo muito  específico,  relacionado com a Culture  of  Fear: 
an emotion and the Zeitgeist of an Epoch.
Em  termos  de  definições,  o  medo  consiste  numa  reacção  biológica 
que  provoca  um  estado  de  alerta  em  função  de  uma  ameaça  que 
pode  ser  física  ou  psicológica.  De  algum modo,  considera-se  que  a 
sensação  anterior  ao  medo é  a  ansiedade,  pois  consiste  num receio 
antecipado  em  relação  ao  encontro  com  a  situação  ou  objecto 
causadoras de sofrimento.
Para  além  de  uma  ferramenta  básica  de  sobrevivência,  o  medo  foi 
desde sempre, ao longo da história, utilizado em contextos políticos 
ou  religiosos,  por  exemplo,  como  uma  forma  de  controlo  das 
populações  (na  idade  média,  o  medo  do  inferno  levava  os  fiéis 
católicos  à  igreja,  e  o  medo  das  punições  levava  obviamente  os 
súbditos  a  seguirem  os  seus  reis).  No  entanto,  para  além  do  medo 
provocado  pelo  ser  humano,  existe  também  o  medo  da  absoluta 
impotência  do  homem  perante  a  natureza  -  catástrofes  naturais 
como  terramotos  ou  cheias,  ou  perante  as  pragas,  doenças  e 
naturalmente a morte.
A reacção do ser humano perante a morte é um tema complexo, pois 
tal  como  Freud  indica  a  nossa  relação  com  a  morte  foi  dos  poucos 
pensamentos/emoções  que  sofreram  menos  alterações  desde  os 
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tempos primitivos,  explicando essa paragem evolutiva através de 105
dois factores: “a força das nossas reacções sentimentais originárias e 
a  incerteza  do  nosso  saber  científico.  A  nossa  biologia  ainda  não 
conseguiu  decidir  se  a  morte  é  uma fatalidade  necessária  de  todos 
os  seres  vivos  ou  se  é  apenas  um  caso  regular,  embora  talvez 
evitável, que faz parte da vida.” (Freud, 1994, 229)
Quer  seja  em  contexto  individual,  social  ou  político,  o  medo  tem 
circulado  transversalmente  na  cultura,  mas,  segundo  autores  como 
Caterina  Albano,  Frank  Furedi  ou  Zygmunt  Bauman,  o  medo 106 107
que  se  observa  dentro  das  sociedades  ocidentais  contemporâneas  é 
muito  diferente  do  que  poderíamos  ver  em  contextos  anteriores,  é 
um  tipo  de  medo  diferente,  pois  envolve  estruturas  de  poder 
totalmente globalizadas,  criadas a  partir  de um mercado capitalista 
e  dinamizadas constantemente através  do desenvolvimento de uma 
cultura alicerçada em mecanismos de alta tecnologia que alterou por 
completo toda uma dinâmica económica e social.
Isso  é  observável  por  exemplo  na  produção  de  um  medo 
generalizado  que  aparece  diariamente  nos  media,  quer  seja  sobre 
ameaças globais acerca da alimentação (os OGM, pesticidas,  cheias, 
períodos de seca), epidemias como a gripe das aves, surtos de cólera 
(como  no  caso  de  Moçambique  em  2015)  que  rapidamente  se 
transformam  em  especulativas  pandemias  a  nível  mundial,  ou  nas 
tragédias  do  mediterrâneo  relativas  aos  aumentos  de  imigrações 
vindas  de  África  para  a  Europa.  Qualquer  sinal  é  transformado 
numa  potencial  ameaça  que  leva  a  políticas  de  reação  de  defesa, 
proibição ou controle. 
 “(…)o nosso pensamento e os nossos sentimentos em mais nenhum outro domínio, desde 105
os tempos primordiais, se modificaram tão pouco, em mais nenhum domínio o antigo foi tão 
bem preservado sob um leve véu como na nossa relação com a morte.” (Freud, 1994, 228)
 Ver Furedi, 2002, 2005, 2006.106
 Ver Bauman, 2006, 2007.107
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Segundo  Furedi,  essa  “(...)  livre  flutuação  dinâmica  do  medo  é 
promovida  por  uma  cultura  que  comunica  hesitação  e  ansiedade 
face  à  incerteza  e  continuamente  antecipa  o  pior  resultado 
possível.” (Furedi, 2005, 26)108
Em  2006,  num  estudo  feito  pelo  historiador  Peter  Stearns,  foram 
identificadas  as  três  principais  características  potenciadoras  de 
medo  dentro  das  sociedades  ocidentais:  a  preocupação  crescente 
com as crianças, os usos estratégicos dos media em relação ao medo, 
e as reações coletivas ao perigo, especialmente em caso de  ameaças 
externas.109
Com  os  ataques  11  de  Setembro  de  2001,  criou-se  um  alerta  geral 
para  o  terrorismo e  para  uma demonização  generalizada  do  Médio 
Oriente,  e  onde  após  cada  atentado  o  efeito  local  é  transformado 
num pânico à escala mundial alimentando e fomentando estratégias 
de  defesa  extremistas  e  atitudes  de  xenofobia  religiosa  e  cultural, 
(por  exemplo  o  caso  do  atentado  ao  jornal  Charlie  Hebdo  em 2015 
ou mesmo com toda a “crise dos refugiados” na Europa.)
Termos como "factores de risco", “grupos de risco” ou “condições de 
risco”  fazem  parte  de  um  vocabulário  utilizado  mediaticamente 
para  definir  uma  variabilidade  de  situações,  tornando-se  comum  e 
enraizado no quotidiano essa lembrança de uma permanente ameaça 
latente  em  qualquer  local,  objecto  ou  sujeito.  O  medo  faz  parte  do 
dia  a  dia,  mas  contemporaneamente  vive  lado  a  lado  com  um 
sentimento de ansiedade:
“A  modernidade  também  trouxe  a  conceptualização  da 
ansiedade como um estado de  susceptibilidade prolongada de 
medo,  desconforto,  preocupação  e  inquietação,  que  não  estão 
 Tradução do autor, no original: “(…)free-floating dynamic of fear is promoted by a culture 108
that communicates hesitance and anxiety towards uncertainty and continually anticipates the 
worst possible outcome.” (Furedi, 2005, 26)
 Para mais informações ver Albano, 2012,  8.109
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relacionados  com  qualquer  perigo  externo  específico,  mas 
conectado a uma angústia interna que diz respeito ao próprio e 
ao  seu  “estar  no  mundo.”  No  núcleo  da  neurose  moderna,  a 
ansiedade  define  uma  inquietação  que  engloba  a  carga 
excessiva da vida urbana moderna.” (Albano, 2012, 14)110
Sob  este  ponto  de  vista,  o  medo  é  assim  o  zeitgeist  que  define  o 
século XXI, e,  como tal,  os artistas reflectem sobre essa condição no 
seu  trabalho  conceptualizando-a  dentro  dos  mais  variados  temas: 
paranóia,  trauma,  caos,  terrorismo,  morte  e  o  medo  de  forma 
generalizada. Um reflexo disso é o facto de 2009, um pavilhão na 59º 
Bienal de Veneza foi dedicado ao tema The Fear Society.
Segundo Caterina Albano o uncanny entra  neste  discurso como um 
conceito  histórico,  paralelamente  ao  sublime  e  ao  gótico  que  foi 
revisitado pelos artistas, quer a nível temático quer como referência 
teórica,  criando  um variado,  multiforme e  multifacetado  panorama 
artístico acerca da actual ‘estética ou cultura’ do medo.
Para  Albano  “o  uncanny  surge  como  uma  categoria  estética 
adequada,  mas  também  como  uma  experiência  real  em  que  velhos 
medos familiares aparecem em novas formas não familiares,  e  onde 
o deslocamento se transforma numa forma e condição que reflecte a 
pós-modernidade.” (Albano, 2012, 14)111
Assim,  sob  este  ponto  de  vista,  o  recente  interesse  por  parte  dos 
artistas  em  relação  ao  uncanny  pode  também  ser  motivado  pelo 
facto  deste  ser  um  conceito  que  de  algum  modo  na  sua  génese 
incorpora “o espírito da sua época.” 
 Tradução do autor, no original: “Modernity also brought about the conceptualization of 110
anxiety as a sate of prolonged susceptibility to fear, worry, uneasiness, preoccupation and 
dread that are not related to any specific external danger but connected to an internal angst 
that concerns the self and its being in the world. At the core of modern neurosis, anxiety 
defines a disquiet that encompasses the excessive charge of modern urban living." (Albano, 
2012, 14)
 Tradução do autor, no original: "The uncanny emerges as a fitting aestethic category but 111
also  as  a  real  experience  in  which  old,  familiar  fears  appear  in  new,  unfamiliar  guises, 
whereby  displacement  becomes  a  form  and  condition  that  would  epitomize  post-
modernity." (Albano, 2012, 14)
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O  uncanny,  na  sua  complexa  significação,  torna-se  para  os  artistas 
uma base conceptual  estética  de âmago criativo em simbiose com a 
sensibilidade  contemporânea,  corporificando  de  algum  modo  a 
“estética  do  medo.”  Em  pleno  século  XXI,  quer  seja  pós-
modernidade  ou  altermodernidade,  o  este  conceito  de  Freud 
encontra-se:
“(…)expresso  nas  qualidades  inquietantes  de  memórias  não-
familiares,  provocadas  por  um  deslocamento  e  memórias 
traumáticas,  e  pelo  motivo  da  ruína  como  um  veículo  para 
abordar  o  terror  histórico,  o  terrorismo  e  o  ressurgimento  de 
velhos  medos  na  currencia  tópica  dos  desastres  ecológicos  e 
das alterações climáticas.”112
A resposta  ao  porquê  exacto  deste  interesse  do  uncanny  por  parte 
dos  artistas  contemporâneos  nunca  poderá  passar  por  mais  do  que 
meras  hipóteses.  Mas  quer  seja  como  um  reflexo  por  parte  dos 
artistas de uma sociedade nascida de uma “cultura do medo,” quer 
seja pela característica subjectiva do conceito que o insere num neo-
romantismo  presente  no  binómio  artístico  entre  objectividade/
subjectividade,  quer  seja  pela  sua  génese  psicanalítica  que 
transforma  o  uncanny  como  um  conceito  fundamentado  de  forma 
racional  para  os  artistas  trabalharem  sobre  temas  subjectivos. 
Independentemente da explicação, não existem dúvidas de que é um 
conceito ou tema presente no panorama da arte actual.  
 Tradução do autor, no original: “(…)expressed in the unsettling qualities of the unhomely 112
brought about by a dislocation and traumatic memories, and by the motif of the ruin as a 
vehicle for addressing historical terror and terrorism and the re-emergence of old-fears in the 
topical currency of ecological disaster and climate change." (Albano, 2012, 20)
                                                                                                                            199
                                                                                                                            200
4.5. Conclusão 
Ao  longo  deste  capítulo  procurou-se  identificar  as  principais 
características  pelas  quais  o  uncanny  se  processa  em  termos 
imagéticos.  A partir  do  texto  de  Freud,  destacaram-se  as  seguintes 
tipologias  ou  temas  visuais:  bonecas/autómatos,  duplo,  repetição, 
morte,  e  membros  decepados;  tipologias  estas,  que  de  acordo  com 
contextos  e  critérios  específicos  podem ser  encontradas  subjacentes 
ao  trabalho  de  vários  artistas  contemporâneos,  como  em  Jake  e 
Dinos Chapman, Michael  Borremans,  Robert  Gober,  Paul  McCarthy, 
Ron Mueck, Christian Boltansky ou Mike Kelley, entre vários outros.
No entanto,  apesar  da  existência  da  utilização  uncanny como tema 
dentro  no  contexto  prático  artístico,  procurou-se  clarificar  a  sua 
pertinência  e  legitimidade  como  conceito  estético  dentro  dessa 
mesma produção  artística,  adveniente  da  escassa  reflexão  existente 
sobre  esse  âmbito,  coadjuvada pela  não  inclusão  do  ponto  de  vista 
artístico  nas  genealogias  do  conceito,  como  foi  observado  no 
capítulo anterior, dedicado ao Surrealismo.
Assim,  apesar  de  Freud apresentar  apenas  exemplos  do sentimento 
de  algo  ameaçadoramente  estranho  dentro  do  campo  da  literatura, 
mas sendo o uncanny um conceito  pertencente  à  area da estética,  e 
que  se  experiência  melhor  através  da  arte  do  que  na  realidade, 
procurou-se  compreender  se  a  legitimidade  do  termo  se  restringia 
apenas  ao  campo  da  literatura,  ou  se  poderia  ser  extrapolada  para 
outras áreas artísticas.
Analisando a questão a partir de outras reflexões escritas sobre arte 
de Freud,  de acordo com uma visão mais abrangente é coerente a 113
ideia de que em qualquer campo artístico, a arte em si provoca essas 
mesmas emoções independentemente do seu medium ou material,  e 
 A arte com os seus símbolos e substitutos é capaz de “(…) provocar emoções reais” (Freud, 113
1994, 12) e a arte e é o "(...)caminho que conduz da fantasia de volta à realidade(…).” (Freud, 
1987, 439)
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daí  a  possibilidade  de  adaptação  e  de  interpretação  do  uncanny 
noutras vertentes artísticas.
Pensando  a  arte  como  o  "(...)caminho  que  conduz  da  fantasia  de 
volta  à  realidade(…),”  (Freud,  1987,  439)  aqui  o  caminho é  meio,  o 
processo  mental  do  qual  decorre  a  fruição  estética,  que  no  caso  do 
uncanny, do real passa a fantasia e volta de novo ao real. 
De algum modo, esse é próprio o mecanismo intrínseco ao uncanny: 
a  sensação  de  unheimlich  consiste  naquilo  que  é  estranho  mas 
simultaneamente  familiar,  consiste  no  confronto  com  algo  que  faz 
ressurgir o que deveria ter ficado à sombra - a fantasia, o não-real - 
mas  que  veio  à  luz  -  a  realidade  -  nascendo  daí  o  sentimento  de 
inquietação/angustia.  O  paradoxo  do  uncanny,  é  que  se  desenrola 
dentro do mesmo processo que a fruição artística,  mas que ao invés 
de  prazer,  devido  ao  tipo  de  associações  animistas  que  evoca, 
suscita  um  sentimento  misto  de  angustia/atracção,  de  fascínio  e 
repulsa.
Ainda a partir  de Freud, para o qual a arte,  com os seus símbolos e 
substitutos,  é capaz de “(…) provocar emoções reais,” (Freud, 1994, 
12)  segundo  Deleuze  e  Guatarri,  a  arte  excede  e  ultrapassa  os 
limites  materiais  ou de origem da criação artística,  tornando-se um 
ser de sensação,  (Deleuze,  Guattari,  1992,  145) de forma que apesar 
de métodos diferentes,  indiferentemente  da sua matéria,  a  arte  tem 
o  poder  de  provocar  no  sujeito  o  mesmo  tipo  de  reacção,  uma 
espécie de "(...)caminho que conduz da fantasia de volta à realidade 
- isto é, o caminho da arte.”(Freud, 1987, 439)
Assim,  para  além  do  meu  medium,  suporte  ou  técnica,  e  sendo  o 
uncanny  um  sentimento  da  área  da  estética  melhor  apreendido  na 
arte do que na realidade, propõe-se aqui a  hipótese da legitimidade 
de que o mesmo produz ou proporciona o mesmo efeito quer através 
da  literatura,  quer  através  de  quaisquer  outros  géneros  artísticos, 
neste caso particular o campo das artes plásticas.
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Porém,  apesar  da  notória  importância  do uncanny dentro  das  artes 
plásticas, quer desde o surrealismo até à contemporaneidade, aliada 
à génese artística do conceito, coloca-se a pergunta de porque é que 
a  maioria  das  principais  reflexões  sobre  o  uncanny  serem 
maioritariamente nos campos da filosofia e semiótica.
A primeira hipótese que se propôs reside na ideia de que prevalece 
ainda  hoje  em  dia  na  sociedade  ocidental  uma  tendência  para  a 
sectarização  graduada  de  diferentes  tipos  de  conhecimento, 
proveniente  da  noção  dualista  cartesiana  entre  corpo/mente  (que 
normalmente  apenas  relaciona  a  arte  com  uma  actividade  do 
“sentir”  ou  da  emoção),  e  onde  o  ponto  de  vista  artístico  é 
normalmente  relegado  para  um  plano  muito  diferente  da  teoria 
científica ou da investigação académica. 
A segunda hipótese, consiste no facto de que em consequência dessa 
sectarização,  o  objecto  artístico  devido  às  suas  particularidades  é 
entendido como algo a  ser  interpretado e  não como algo que em si 
produz conhecimento sobre o uncanny. Mas o antagonismo é que é o 
próprio  objecto  artístico  que  provoca  o  uncanny,  é  da  experiência 
artística,  na  leitura  ou  fruição  de  um  objecto  artístico  que  o 
sentimento de algo ameaçadoramente estranho é despoletado.  
Os artistas ou a arte não explicam o conceito,  mas são os elementos 
primordiais  que  o  originam  e  provocam.  É  devido  a  essa 
impossibilidade  de  o  próprio  objecto  explicar  ou  contribuir 
directamente  para  o  que  é  designado  como  “produção  de 
conhecimento”  acerca  do  uncanny  (ou  acerca  de  outro  conceito 
qualquer), que se pressupõe aqui que o mesmo não é incluido com a 
mesma importância no traçado das genealogias do conceito.
Não obstante,  com a crescente necessidade de inscrição do discurso 
e prática artística dentro dos parâmetros da investigação académica, 
resta esperar que com o tempo essa sectarização e hierarquização de 
conhecimentos  e  áreas  possa  ser  vista  e  analisada  de  forma 
diferente,  e  que  a  prática  artística  com  todas  as  suas 
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particularidades  especificas  consiga  participar  com  igual  modo  de 
oportunidade  e  relevância  na  discussão  interdisciplinar  de  vários 
conceitos.
Na  continuidade  da  reflexão  acerca  do  uncanny  como  um  conceito 
estético  na  arte,  constatou-se  no entanto  uma curiosidade,   pois  da 
mesma forma que houve um boom de trabalhos a partir dos anos 70 
na  área  das  ciências  humanas,  contemporaneamente  o  uncanny  no 
contexto  das  artes  plásticas  parece  estar  em  voga.  Prova  disso  é  o 
facto  de  que  num  curto  período  de  tempo  surgiram  inúmeras 
exposições tendo o uncanny como conceito subjacente. 
A resposta  ao  porquê desse  súbito  interesse  é  dada a  partir  de  três 
hipóteses.  A primeira consiste no enquadramento do uncanny como 
um conceito  que se  inscreve no binómio de  sucessivos  movimentos 
ao longo da história  da arte  que deambulam entre  objectividade vs 
subjectividade, ou nacionalismo vs romantismo. 
Sendo o uncanny um conceito chave de acesso ao inconsciente e  ao 
subjectivo,  inscreve-se  como  uma  base  teórica  e  conceptual  numa 
espécie  de  revivalismo  romântico.  Romântico  pois  neste  caso  é 
aliado à subjectividade e às actividades do sentir. 
A  segunda  hipótese,  parte  precisamente  dessa  noção  do  uncanny 
como base  teórica  e  conceptual,  pois   com a  pressão crescente  para 
que os artistas enquadrem transversalmente os seus trabalhos numa 
base teórica e prática,  devido à sua génese psicanalítica,  o uncanny 
pode funcionar como um conceito fundamentado de forma racional 
para os artistas trabalharem. 
Na conjugação desses  factores  surge uma terceira  hipótese,  na qual 
conceitos como o uncanny, o sublime ou o gótico reflectem o estado 
sociológico  contemporâneo,  relacionado  com  a  ‘cultura  do  medo’. 
Segundo  autores  como Caterina  Albano,  Frank  Furedi  ou  Zygmunt 
Bauman,  a  partir  dos  anos  90  o  medo  tem  circulado 
transversalmente  na  sociedade,  envolvendo  estruturas  de  poder 
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totalmente globalizadas,  criadas a  partir  de um mercado capitalista 
e  em  desenvolvimento  constante  através  da  construção  de  uma 
cultura  alicerçada  em  mecanismos  de  alta  tecnologia  e  dos  média, 
que alterou por completo toda uma dinâmica económica e social.
O  uncanny,  na  sua  complexa  génese  interpretativa,  transforma-se 
para  os  artistas  numa  base  conceptual  de  âmago  criativo  em 
simbiose com a sensibilidade contemporânea, abrangendo conceitos 
como   terror,   angustia  e  ansiedade,  corporificando  e  reflectindo  o 
espirito da época.
Mas  quer  o  uncanny  como  conceito  estético  seja  um  reflexo  nos 
artistas  dos  condicionalismos  da  sociedade  actual,  quer  seja  pela 
suas características que o inserem em mais um movimento artístico 
de  neo-romantismo,  quer  seja  pela  sua  génese  psicanalítica  que  o 
transforma  num  termo  fundamentado  de  forma  objectiva  para  os 
artistas  trabalharem  sobre  temas  subjectivos,  não  existem  dúvidas 
de  que  é  um  conceito:  presente,  através  de  todos  os  artistas  que 
foram sendo enumerados; legitimo, através da reflexão e análise dos 
seus parâmetros como conceito estético; pertinente e actual, pela sua 
relevância  como  reflexo  consequente  do  contexto  social 
contemporâneo no panorama da arte. 
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Parte III 
PRODUÇÃO DO OBJECTO 
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“All right, let's say I give in and agree that you are dead. This drawing...says 
you're still breathing. Doesn't it? Does it? It's curious. This drawing forever and 
ever, will go on saying that you are sleeping. Forever and ever. Can you tell from a 
drawing if a body is dead, or simply asleep? Which is more correct, Saskia?”
(Greenaway, Kasander, 2007)
5. Trabalho prático 
Nas duas primeiras partes deste trabalho -  construção do objecto,  e 
tratamento do objecto, o conceito de uncanny esteve a ser analisado 
relativamente  aos  parâmetros  da  sua  percepção:  quer  a  nível  da 
compreensão  dos  mecanismos  psicológicos  subjacentes  à  sua 
activação,  quer  na  definição  e  catalogação  das  suas  principais 
características  visuais,  consecutivamente  corporizadas  no  leque  de 
trabalho de vários artistas.
Nesta  terceira  parte,  a  investigação  irá  focar  os  aspectos 
relacionados  com  a  produção  do  uncanny,  numa  vertente  também 
prática através da pintura.
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Parte I 
No  inicio  de  uma  investigação  na  área  das  artes  visuais,  existe 
frequentemente  um  confronto  com  a  dialéctica   entre  arte  e  teoria, 
palavra e prática. Em vez de uma referência recíproca entre teoria e 
prática,  com  a  crescente  exigência  de  conhecimentos  teóricos  no 
percurso  da  reestruturação  das  academias  de  arte,  existe  uma 
declarada  necessidade  de  contrapor  a  investigação  artística  com  a 
investigação cientifica.
Um  projecto  ou  uma  tese  em  arte  foca  sempre  um  ponto  sensível 
onde  duas  modalidades  ostensivamente  contrárias,  a  imagem  e 
texto,  são  ou  se  tornam  indiscerníveis,  onde  uma  não  deve  ser  a 
ilustração  da  outra,  mas  devem-se  simultaneamente  enquadrar  e 
complementar.
Para Luigi Pareyson, a arte é um "formar", um fazer que é ao mesmo 
tempo um inventar,  propondo uma inseparabilidade entre conteúdo 
e forma: ”ela é um tal fazer que, enquanto faz, inventa o por fazer e 
o modo de fazer." (Pareyson, 1997, 26) 
Uma  investigação  em  arte,  é  muito  mais  do  que  uma  investigação 
teórica, uma aplicação ou ilustração de teorias, ou uma teoria que é 
uma mera reflexão sobre a prática. Arte e teoria  não são nada mais 
do  que  duas  formas  diferentes  de  prática,  interligadas  através  de 
um sistema de  interação e  transferências.  A prática  artística  é  mais 
do que uma mera aplicação da teoria,  e  a teoria é mais do que uma 
mera reflexão sobre a prática. 
Deleuze  percebe  essa  relação  única  como  "um  sistema  de 
comunicação  dentro  de  uma  esfera  maior,  dentro  de  uma 
multiplicidade  de  peças  que  sejam  ao  mesmo  tempo  teóricas  e 
práticas”. (Foucault, 1977, 206)
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Não há arte ou pintura sem o pensar, como dizia Leonardo da Vinci 
“a  pintura  é  uma  coisa  mental,”  não  só  porque  cada  gesto 114
pressupõe  um  pensamento  prévio,  mas  também  pois  cada  gesto  e 
cada  decisão  provêm  de  tudo  aquilo  que  o  pintor  é,  apreendeu  e 
viveu. 
Uma  investigação  artística  fornece  novos  tipos  de  linguagens, 
leituras  e  interpretações,  que  de  outra  forma  não  são  conseguidas, 
pois a arte consiste numa outra forma de pensamento que traça um 
plano  de  composição  para  aquilo  que  é  material  (tela,  pedra, 
madeira, tinta, som, etc.) 
No  caso  especifico  de  uma  tese  de  doutoramento,  apesar  dos 
aparentes  constrangimentos  académicos  que  possam  advir  numa 
investigação  prática,  no  caso  em  concreto  deste  projecto,  o  que  se 
pretende  é  que  ambas  as  partes  -  teoria  e  prática  -  consigam 
subsistir  independentemente  uma  da  outra,  mas  que 
simultaneamente  ambas  se  constituam  como  panoramas 
enriquecedores em cada uma. 
Por  outras  palavras,  pretende-se  que  o  documento  escrito  seja  útil 
em  termos  académicos  sem  necessariamente  precisar  do  trabalho 
prático  para  a  sua  compreensão,  e  que  o  trabalho  em  pintura 
consiga subsistir individualmente sem necessidade de uma redacção 
teórica  para  a  sua  percepção,  embora  simultaneamente  ambos  se 
complementem, pois toda a construção teórica serve como ponte de 
recolha  de  informação,  análise  e  reflexão  sobre  o  tema  em  si,  que 
obrigatoriamente, se vai reflectir num corpo de trabalho pictórico de 
forma mais assertiva, consciente e consistente. Como refere Merlau-
Ponty: 'O pintor traz o seu corpo' (...)  É trazendo o seu corpo que o 
pintor transforma o mundo em pintura."(Merleau-Ponty, 1964, 16)  115
  Tradução do autor, no original: “(…)ti dirò che la pittura è mentale(…).” (Vinci, 2006, 37)114
 Tradução do autor, no original: ”Le peintre « apporte son corps », dit Valéry. Et, en effet, on 115
ne voit pas comment un Esprit pourrait peindre. C'est en prêtant son corps au monde que le 
peintre change le monde en peinture." (Merleau-Ponty, 1964, 16)
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Aqui corpo para além da matéria que origina o acto, e do acto em si, 
é todo o somatório do conhecimento que anima esse corpo, e que só 
quando transparece assertivamente a  simbiose entre  cérebro e  mão, 
entre pensamento e acção, é que existe efectivamente pintura.
Nesse  dialogo  entre  teoria  e  prática,  da  mesma  forma  que  uma 
pesquisa  científica  requere  a  organização  de  etapas,  uma 
investigação  em  arte  requer  o  mesmo  tipo  de  procedimentos,  de 
forma a  viabilizar um processo reflexivo sobre o ato criativo. 
Uma investigação prática  em arte,  inclui  também uma metodologia 
própria,  onde se identificam etapas comuns às de uma investigação 
científica,  tais  como:  problema,  investigação,  hipótese, 
experimentação,  análise de resultados e  conclusão.  Aqui o processo 
da  prática  artística  não  procura  nunca  ilustrar  o  “tema”  da 
investigação,  mas  sim,  através  da  pintura,  fazer  parte  dele,  como 
mais uma forma paralela de investigação,  tal  como o é  uma análise 
filosófica,  e  cada  uma  gerando  o  seu  tipo  de  conhecimento 
particular. 
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Figura 61. Sofia Torres (2009) Leave me alone.
Como projecto artístico a pintura , o trabalho prático anterior a esta 
investigação,  consistia na procura de territórios de ambiguidade na 
leitura da representação, entre humano/animal, como se vê na serie 
de trabalhos elaborados de 2007 a 2010, enquadrados na Dissertação 
de Mestrado com o título O Antropomorfismo na Pintura, um Exemplo: 
o Cão (2009).
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Figura 62. Sofia Torres (2009) Fear of the Bath.
Tendo  partido  de  referencias  a  massacres  de  cães  que  ocorriam  (e 
ocorrem) em Espanha todos os anos, após terminar a época de caça, 
o  conjunto  de  trabalhos  desenvolvidos  procurou reflectir  acerca  da 
ambivalência  na  leitura  dentro  dos  territórios  de  fronteira  entre 
aquilo que é verdadeiramente humano/animal; racional/irracional.
Os trabalhos seguintes,  continuaram o desenvolvimento na procura 
dessa ideia, como se vê na serie Preyground (2011-2012), adicionando 
uma  componente  mais  soturna/melancólica.  Consecutivamente, 
mais  tarde  surgiu  a  intenção  de  explorar  com  maior  complexidade 
os territórios de fronteira entre monstro/humano;  atracção/repulsa 
e vida/morte, a partir da qual se chegou ao conceito de uncanny.
Assim,  na  procura  da  compreensão do uncanny como um elemento 
visual, desde 2012 foram sendo realizados vários trabalhos práticos, 
onde  a  partir  dos  mesmos  se  foram  formulando  hipóteses 
(reflexões),  levando a novas experimentações,  análise  de resultados 
e conclusões.
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Figura 63. Sofia Torres (2011) Preyground II.
O primeiro trabalho a ser executado no âmbito deste doutoramento 
foi: Uncanny Mole (2012).
Este  projecto  consistiu  numa  performance  levada  a  cabo  na 
inauguração da exposição Co-Eficiência:  Algumas variáveis  na galeria 
Sput&nik  Thewindow,  onde  se  procurava  o  binómio  dentro  do 
uncanny,  entre  uma  reacção  de  dúvida  entre  algo  que  seria 
inanimado/animado,  vida/morte,  atracção/repulsa;  e  uma  mesma 
polaridade do trabalho pela sua posterior descontextualização, pois 
primeiramente aparenta ser um animal, e,  durante a performance, o 
mesmo  iria  ser  desfragmentado,  deixando  assim  de  constituir  um 
todo  com  a  aparência  de  um  ser,  para  se  transformar  apenas  em 
objecto,  coisa,  no sentido em que se  desmaterializa  e  se  transforma 
em  fatias  de  salame  de  chocolate  que  foram  distribuídas  pelos 
espectadores presentes na galeria.
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Figuras 64 e 65. Sofia Torres (2012) Uncanny Mole.
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Figura 66. Sofia Torres (2012) Uncanny Mole, fotos da exposição.
Figura 67. Sofia Torres (2012) Uncanny Mole, fotos da exposição.
O  segundo  trabalho  consistiu  em  Uncanny  Mole  e.3  (2012).  Aqui, 
uma moldura de aparência primeiramente barroca e exagerada, mas 
constituída  num  material  que  provoca  alguma  ambiguidade  acerca 
da  sua  leitura  e  composição,  contém  na  sua  superfície  imagens  de 
pernas,  braços,  insectos,  e  elementos  decorativos  barrocos.  No  seu 
interior,  passam num ecrã  imagens  de  ratos-toupeiras-pelados  e  de 
outros  animais  alvo  de  modificações  genéticas  ou  hipertrofias 
musculares,  tendo como elo  comum o seu revestimento exterior  -  a 
pele -  o órgão que cobre todo o nosso corpo,  que cresce,  morre e se 
renova de forma continua até à nossa morte. 
A pele,  funciona  como  o  órgão  que  é  a  fronteira  entre  o  exterior  e 
interior físico humanos,  entre aquilo que está visível,  e invisível no 
nosso  corpo,  e  é  o  revestimento  exterior  que  nos  identifica  num 
primeiro olhar como seres humanos. 
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Figura 68. Sofia Torres (2014) Sem Título 1#.
É  a  partir  da  particularidade  deste  órgão,  desta  superfície  de 
fronteira  entre  o  que  é  visível  e  invisível  que  se  pretendeu utilizar 
um  certo  paralelismo  com  o  uncanny,  provocando  no  espectador 
uma possível  associação ou noção de desconforto ao observar  estes 
trabalhos.
A  escolha  do  animal  maioritariamente  representado  -  o  rato-
toupeira-pelado, adveio de três aspectos:
Primeiramente,  o  relacionamento de um animal como a toupeira ao 
uncanny,  surgiu  a  partir  da  leitura  do  ensaio  de  Nicholas  Royle, 
intitulado  Mole.  Aí,  surge  a  ideia  deste  animal  como  metáfora  de 
algo que cria um caminho, ou uma impressão, mas que a mesma fica 
sempre escondida ou subterrânea,  “(...)essa impressão deixou para trás 
um  rastro  que  nunca  foi  percebido,  cujo  significado  nunca  foi  vivido  no 
presente, nunca foi conscientemente vivido.  A toupeira aparece assim, como 
a promessa de uma figura para esse caminho.”(Royle, 2003, p 241)  116
 Tradução do autor, no original: “This impression has left behind a laborious trace which 116
has never been perceived, whose meaning has never been lived in the present, i.e. has never 
been lived consciously.” (Royle, 2003, p 241)
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Figura 69. Sofia Torres (2014) Sem Título 3#.
Esta referencia a algo, que apesar de ser concreto, não é visível para os nossos 
olhos, colocam esse animal numa espécie de papel de intermediário, entre 
aquilo que é subterrâneo e aquilo que está à superfície ou é visível, sendo ele 
mesmo um elemento propiciador dessas impressões. Assim, a toupeira surge 
como um animal entre dois mundos,  duas realidades,  uma metáfora para 
aquilo que existe, mas que não é conscientemente reconhecido, entre aquilo 
que  pode  ser  familiar,  aconchegado,  e  algo  que  está  escondido, 
permanece dissimulado.
Em  segundo  lugar,  a  utilização  do  rato-toupeira-pelado,  como 
elemento para o ponto de partida da experimentação prática, adveio 
da aparência estética do animal, pequeno, praticamente cego, e com 
um  revestimento  exterior  que  se  assemelha  à  pele  humana,  de 
aspecto frágil e delicado. Simultaneamente, consegue ser um animal 
que  provoca  um sentimento  de  repulsa  pelo  seu aspecto  grotesco  e 
estranho,  mas ao mesmo tempo uma noção de empatia ou atracção, 
pela  sua  aparência  frágil,  e  facilmente  confundida  num  primeiro 
olhar com algo que recordaria um feto, remetendo para uma relação 
com o ser humano, que não deixa de alguma forma de causar algum 
desconforto no espectador.
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Figura 70. Sofia Torres (2014) Sem Título 4#.
O  terceiro  factor,  reside  nas  particularidades  genéticas  da  espécie. 
Actualmente,  o  rato-toupeira-pelado  é  um  animal  alvo  de  imensos 
estudos científicos devido às  suas fascinantes  particularidades,  que 
apontam diversas curas para a questão da dor, da longevidade e do 
cancro nos seres humanos. 
Este animal tem uma longevidade de cerca de 30 anos,  enquanto os 
restantes  ratos  ou  toupeiras  comuns  morrem  normalmente  a  partir 
dos  4  anos  de  idade,  acrescentando o  facto  de  que  o  rato-toupeira-
pelado consegue fazer isso em ambientes hostis e onde o oxigénio é 
escasso. Para além disso, algumas investigações mostraram que este 
animal  não possui  a  sensação de dor sobre a  pele,  e  é  praticamente 
100%  resistente  a  derrames.  Até  agora  não  foi  ainda  relatada  uma 
única  morte  devido a  cancro,  o  que  faz  do  seu código  genético  um 
terreno  fértil  de  possibilidades  de  investigação  para  a  cura  desta 
doença.  Este  conjunto  de  factores  não  deixa  de  ser  intrigante 117
devido  ao  facto  de  um  animal  de  aparência  tão  frágil  consiga  no 
entanto ser tão resistente, e que simultaneamente possa relembrar a 
nossa fragilidade enquanto seres humanos.
 Ver Stipp, 2011 e Winter, 2011. 117
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Figura 71. Sofia Torres (2014) Sem Título 5#.
Este  aspectos,  unidos  à  conotação  da  toupeira  como  animal 
subterrâneo,  à sua aparência ambígua,  e  às características genéticas 
do  animal,  aliaram-se  no  sentido  de  procurar  através  da 
representação  da  sua  imagem,  uma  hipótese  para  abordar  uma 
passível  experiência  estética  a  nível  da  significação  do  conceito  do 
uncanny,  no sentido da referência à morte, ou na incerteza entre ser 
real  ou  representação,  ou  na  ambiguidade  do  desejo  de  atracção/
repulsa.
No  entanto,  após  estas  primeiras  experiências,  chegou-se  à 
conclusão  que  as  mesmas  se  afastam  do  que  seriam  os  parâmetros 
da significação do uncanny, no sentido em que a apontam mais para 
a  Abject  Art  -  provocando  uma  sensação  simultânea  de  atracção  e 
repulsa de acordo com noções escatológicas - do que um sentimento 
de  uncanny,  mediado  entre  aquilo  que  se  encontra  na  esfera  do 
assustador,  daquilo  que  provoca  medo  e  horror,  mas 
simultaneamente  familiar  e  agradável,  (pretendido  neste  caso 
através das semelhanças da pele com o ser humano). 
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Figura 72. Sofia Torres (2014) Sem Título 2#.
Desse  modo,  e  com  o  avançar  da  componente  teórica  desta  tese, 
chegou-se  à  conclusão  que  as  fronteiras  entre  atracção/repulsa  do 
uncanny  não  estavam  a  ser  correctamente  abordadas,  pois  o 
uncanny não pode ser demasiado óbvio,  dado que quando deixa de 
existir uma dúvida genuína acerca do que estamos a ver, o efeito do 
uncanny é dissipado, e o mesmo ocorre através de elementos visuais 
muito  específicos,  como  têm  sido  evidenciados  aos  longo  dos 
capítulos anteriores.
Nesse  sentido,  optou-se  por  levar  o  trabalho  numa  outra  direcção, 
explorando  os  territórios  de  fronteira  vida/morte,  ou  animado/
inanimado através da representação do ser humano na pintura.
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Parte II 
Nesta  segunda  etapa,  numa  primeira  fase,  foram  sendo  recolhidas 
uma série de imagens que pudessem de alguma forma remeter para 
o  conceito  de  uncanny,  de  forma  a  criar  uma  biblioteca  visual  de 
referências.  Este  ponto  de  partida  foi  fundamental  no  sentido  de 
clarificar  elementos  substanciais  que  pudessem  repercutir 
visualmente a sensação do uncanny.
A partir dessa recolha de  imagens, ao longo de sucessivos estudos, 
esboços,  desenhos e  sessões fotográficas,  foram sendo identificados 
elementos  chave  para  uma  construção  visual  do  uncanny.  Nessa 
recolha  encontrou-se  uma  recorrência  sistemática  a  imagens  de 
finais  do  século  XIX,  início  do  século  XX,  pois  há  sempre  algo 
relacionado com a  morte  e  com a  espectralidade  associado  à  época 
vitoriana.
De facto, com taxas de mortalidade muito altas e esperanças médias 
de  vida  muito  reduzidas,  os  vitorianos  desenvolveram um fascínio 
pela  morte  visível  em  várias  actividades  sociais/culturais: 
espectáculos de espiritismo e sessões com médiuns (que se tornaram 
moda  em  todas  as  classes  sociais),  trajes  de  luto  com  etiquetas 
rigorosas  e  tempos  específicos,  assim  como  na  produção  de  uma 
variada gama de Memento Mori, que iam desde a madeixas de cabelo 
cortado usadas em medalhões, pinturas, máscaras mortuárias, etc.
No  entanto,  foi  particularmente  com  o  aparecimento  da 
daguerreotipia  que  surgiram  novas  possibilidades  (e  mais 
económicas) de recordar  os entes que partiram. Assim, nos registos 
da época existem inúmeras fotos post-mortem  de crianças e famílias, 
(sendo  em  alguns  casos  o  único  registo  que  retratava  a  familia 
completa),  quer  em poses  clássicas,  quer  com os  familiares  ao  lado 
dos  caixões  ou  inclusive  muitas  vezes  através  da  utilização  de 
dispositivos mecânicos para manterem o cadáver de pé.
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Curiosamente, em fotos de grupo, devido à necessidade de um largo 
tempo  de  exposição  da  película  para  a  captação  das  fotografias, 
quando os cadáveres eram fotografados com os olhos abertos,  estes 
apenas  se  conseguiam  distinguir  dos  vivos  pois  os  olhos  devido  à 
ausência  de  movimento  não  se  encontravam  desfocados,  (muitas 
vezes  também  se  pintavam  olhos  por  cima  das  pálpebras  fechadas 
dos mortos).
As  fotografias  da  época  carregam  de  algum  modo  toda  essa  carga 
espectral  entre  morte  e  pudor:  os  trajes,  a  encenação,  as  posses,  a 
luz,  os  tons,  existe  toda  uma  carga  simbólica  particular  associada 
aos registos fotográficos da altura.
Esse  tipo  de  imagens  é  facilmente  relacionado com a  era  vitoriana, 
conhecida  pelo  seu  comportamento  pudico  e  de  repressão  sexual. 
Talvez  a  própria  repressão  tenha  de  algum  modo  alimentado  esse 
fascínio das fotografias  post-mortem,  como uma forma de catarse em 
relação  à  eliminação  do  eu  (referente  com  o  narcisismo  primário), 
numa  espécie  de  efeito  relacionado  com  a  questão  do  duplo  como 
salvação ao complexo de castração (pois numa duplicação do ser há 
uma salvação para a morte).
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Figura 73. Autor desconhecido. Registo fotográfico do século XIX. 
De  alguma  forma,  essa  estética  lúgubre  da  tipologia  das  fotos  da 
época  acompanha  o  nosso  imaginário  ainda  até  aos  dias  de  hoje, 
pois  em  qualquer  cemitério  as  fotos  que  representam  os  defuntos 
nas lápides, mesmo as mais recentes, possuem ainda na sua maioria, 
a mesma coloração a preto e branco ou sepia,  a mesma tipologia de 
poses,  o  uso  de  fotos  formais  de  retrato  com  fato  e  gravata, 
provocando  uma  associação  de  género  quando  visualizamos 
imagens com características semelhantes.
No entanto,  o  sentimento de  uncanny manifesta-se  particularmente 
nas  fotos  em que  o  corpo  é  colocado como se  estivesse  a  dormir,  e 
não  fosse  efectivamente  a  foto  de  um  defunto.  Um  cadáver  parece 
em  quase  todos  os  sentidos  um  ser  humano  normal,  mas  a  pele 
pálida e olhos vazios sinalizam que a forma com a aparência de uma 
pessoa que observamos é de algum modo estranha e perturbadora. É 
essa ambiguidade na leitura de uma ténue fronteira entre a vida ou 
a morte,  entre o sono e o óbito que transportam efectivamente uma 
carga do uncanny às imagens.
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Figuras 74 e 75. Autor desconhecido. Registo fotográfico post-mortem. 
A  beleza  mórbida  de  algumas  das  fotografias  post-mortem  é 
indiscutível,  pela  colocação  do  corpo,  da  luz,  do  cenário,  da 
atmosfera  que  imana  das  imagens,  e,  normalmente,  é  apenas  pela 
colocação  de  flores  ou  de  velas  que  se  consegue  associar  ou 
identificar  que  se  trata  efectivamente  de  uma  fotografia  de  um 
cadáver e não se um ser humano a repousar.
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Figura 76. Autor desconhecido. Registo fotográfico post-mortem.
Figura 77. Autor desconhecido. Registo fotográfico post-mortem.
Não  se  pretende  aqui  fazer  um  levantamento  cultural  acerca  da 
época  vitoriana  nem  descrever  os  mecanismos  e  enquadramentos 
sociais  que  despoletaram o  fascínio  pela  morte  da  época,  mas  sim, 
contextualizar  o  uso  deste  imaginário  na  elaboração  do  corpo 
prático deste trabalho.
Como  foi  visto  na  primeira  parte  desta  tese,  o  sentimento  de 
uncanny  manifesta-se  quando  existem  dúvidas  entre  se  estamos 
perante  algo  animado/inanimado;  na  questão  do  animismo  e  do 
confronto com a morte, cadáveres, ao regresso dos mortos, espíritos 
e  fantasmas.  Essencialmente,  esse  sentimento  de  desconforto  ou de 
leve  angustia  provocado  no  uncanny  nasce  da  dúvida  ou  do 
paradoxo  entre  aquilo  que  estamos  a  ver,  quando  imagem  e 
significado não produzem uma leitura contínua e uniforme, mas sim 
quando deixam o espectador na incerteza entre aquilo que se está a 
ver/viver,  ou  quando  as   fronteiras  entre  fantasia  e  realidade  são 
diluídas. 
Por  exemplo,  apenas  o  confronto  com  a  ideia  da  morte  não  é 
suficiente  para  suscitar  o  sentimento  de  uncanny,  deve  existir 
indubitavelmente  uma  referencia  a  algo  visual,  quer  imaginado  - 
(através  da  literatura),  quer  presenciado (através  da  arte),  mas  que 
deve  estar  contextualizado  com  outros  referentes  de  forma  a  criar 
essa  incerteza  ou  sentimento  de  dúvida  no  espectador,  perante 
aquilo que está a ver. 
Os  resíduos  das  crenças  animistas  do  ser  humano,  perante 
determinados estímulos,  são reavivados e  provocam a  activação do 
recalcamento  como  mediador  entre  o  consciente  e  o  inconsciente, 
transformando aquilo que  é angustiante no sentimento de uncanny 
- algo que é ameaçadoramente estranho.
Na  segunda  etapa  deste  trabalho,  a  pintura  consistiu  numa 
investigação  visual  de  forma  a  encontrar  os  territórios  subtis  da 
fronteira  entre  vida/morte,  animado/inanimado  ou  entre  sono/
vigia.
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A  actividade  do  sono  no  ser  humano  é  um  dos  seus  estados  de 
maior  fragilidade  e  vulnerabilidade,  tornando-se  por  isso  uma 
actividade intima,  resguardada,  de forma a  preservar  a  integridade 
física do ser. No conjunto destes trabalhos, ela torna-se exposta, não 
só  pela  sua  representação  mas  pela  sua  escala,  conferindo  esse 
binómio  de  estranheza  não  só  relativamente  aquilo  que  é  intimo  e 
que  foi  exposto,  entre  aquilo  que  deveria  estar  escondido  e  foi 
revelado,  mas  também  precisamente  na  ambiguidade  na  leitura  da 
diferenciação  entre  o  sono  ou  a  morte,  entre  algo  que  pode  estar 
animado ou inanimado.
Para  a  elaboração  do  trabalho  prático,  a  partir  de  estudos,  foram 
feitas várias sessões fotográficas no sentido de criar  bases de apoio 
visual e estudos de composição para o trabalho a pintura. 
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Figura 78. Fotos ilustrativas das sessões fotográficas realizadas para pintura.
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Figura 79. Fotos ilustrativas das sessões fotográficas realizadas para pintura.
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Figura 80. Sofia Torres (2016) Estudo para pintura (Teresa).
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Figura 81. Sofia Torres (2016) Estudo para pintura (Nicolau).
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Figura 82. Sofia Torres (2016) Estudo para pintura (Nicolau) detalhe.
Figura 83. Sofia Torres (2016) Estudo para pintura  (Nicolau) detalhe.
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Figura 84. Sofia Torres (2016) Estudo para pintura  (Naima).
No entanto, após as primeiras experiências em pintura, chegou-se à 
conclusão  que  a  mesma  pouco  estaria  a  acrescentar  à  fotografia,  e 
que  o  conceito  do  uncanny  estaria  a  ser  abordado  de  forma 
demasiado  literal,  e  em  termos  estéticos  nada  estaria  a  acrescentar 
sendo uma interpretação um pouco linear das fotos post-mortem da 
época vitoriana.
No acto da pintura,  a  fotografia  torna-se acessória,  pois  o essencial 
deve ir  para além da reprodução mecânica,  o essencial  é a presença 
humana,  pois  é  ao  longo  e  durante  o  tempo  de  contacto  com  o 
objecto,  que  cada  acção  se  reflecte  num  dialogo  entre  pensamento, 
gesto e suporte, e que transformam o pigmento em pintura.
Nesse  sentido,  através  da  reflexão  sobre  as  duas  experiências 
anteriores,  mantendo  as  referências  cromáticas  da  fotografia  post-
mortem  e  a  exploração  dos  territórios  de  fronteira  vida/morte,  ou 
animado/inanimado,  optou-se  por  abordar   o  uncanny numa outra 
direcção,  continuando  e  assumindo  a  linha  de  trabalho  anterior 
através da representação do animal na pintura.
                                                                                                                            236
Parte III 
Apesar  de  Freud  abordar  o  uncanny  sempre  relativamente  ao  ser 
humano,  e  de  ser  em  parte  na  génese  do  confronto  com  a  sua 
própria  mortalidade  que  o  sentimento  de  uncanny  é  despoletado, 
desde  sempre  que  os  animais  têm  sido  utilizados  para  falar  e 
reflectir acerca do próprio homem.
Ao  longo  da  sua  existência,  o  ser  humano  admirou,  enalteceu  em 
bandeiras, escudos, moedas e brasões, pintou, fotografou e esculpiu 
os  mais  variados  tipos  de  animais.  Já  desde a  antiguidade clássica, 
várias  culturas  contam  fábulas  com  animais  antropomorfizados 
cujas  características  traduziam  ou  simbolizavam  comportamentos 
humanos.  No  decorrer  da  história  da  arte  foram também inúmeros 
os  artistas  que  utilizaram  representações  de  animais  no  seu 
trabalho,  para  simbolizar,  dramatizar,  e  iluminar  aspectos  das  suas 
próprias  experiências  e  fantasias,  ou  apenas  como  um  veículo 
simbólico  ou  metafórico  para  expressar  algum  tipo  de 
intencionalidade crítica em relação ao homem.
O  ser  humano  é  certamente  uma  espécie  animal.  No  entanto,  tem 
gasto  uma  enorme  quantidade  de  tempo  e  energia  intelectual  para 
se  convencer  de  que  é  algo  diferente.  De  algum  modo  não  é 
certamente  um  grande  exagero  dizer  que  toda  a  moralidade 
ocidental tem sido um esforço para reduzir,  até mesmo negar,  a sua 
natureza  animal,  aquilo  a  que  Platão  denominou  como  “o  animal 
selvagem dentro de nós.” (Platão, 1941, 290)118
Vivemos  actualmente  numa  realidade  onde  a  vida  dos  seres 
humanos e animais está cada vez mais interligada, onde a distinção 
entre  o  que  sabemos  ser  “humano,”  e  o  que  acreditamos  ser 
“animal,”  está  a  diminuir,  levantando  consequentemente  reflexões 
acerca deste novo paradigma filosófico, médico, biológico e ético.
 Tradução do autor, no original: “the wild beast within us.” (Platão, 1941, 290)118
                                                                                                                            237
Com  os  avanços  no  estudo  da  comunicação  animal,  da  ciência,  da 
medicina,  da  pesquisa  genética,  e,  claro,   da  arte,  o  ser  humano 
percepciona  cada  vez  mais  profundamente  a  sua  própria  essência 
como ser animal. 
Actualmente,  os  artistas  estão  cada  vez  mais  conscientes  da 
diminuição  do  espaço  entre  as  diferenças  da  existência  humana  e 
animal,  aproveitando  de  certa  forma  a  oportunidade  que  essa 
reflexão provoca. 
De algum modo poderá ser posto em causa o porquê de na parte da 
exemplificação do uncanny na arte não terem sido referidos artistas 
que  trabalham  sobre  a  temática  animal.  No  entanto,  para  evitar  o 
risco  da  lista  de  exemplos  ficar  demasiado  extensa  ou  prevenindo 
análises  superficiais/tendenciosas,  tal  como  foi  anteriormente 
mencionado,  apenas  foram  seleccionados  artistas  com  uma 
produção  consciente  em  relação  directa  ao  conceito  de  Freud, 
analisada  a  partir  de  testemunhos  do  próprio  artista  ou  através  de 
comentários à sua obra. 
Assim,  apesar  dos  trabalhos  de  artistas  como  Patricia  Piccinini, 
Mark Dion,  Tinkebell,  Thomas Grunfeld,  John Isaacs,  Damien Hirst 
ou  Eduardo  Kac,  poderem  à  primeira  vista  ser  associados  com  o 
uncanny,  este  não  faz  parte  das  preocupações  conceptuais  ou 
projectuais dos mesmos. 
Por  exemplo,  apesar  das  figuras  animais  antropomorfizadas  com 
aspecto  hiper-realista  de  Patricia  Piccinini,  a  mesma trabalha  sobre 
a  questão  dos  trangénicos,  biotecnologia  e  acerca  dos  impactos  da 
tecnologia sobre a vida humana. 
No caso  de  Mark Dion,  este  procura  fazer  uma crítica  institucional 
aos  campos  da  história  natural,  zoologia  e  conservação,  através  do 
escrutínio  visual.  Utilizando  técnicas  provenientes  da  ciência 
natural  -  como  os  estudos  de  campo,  taxonomia  e  dioramas  de 
taxidermia – procura contestar as fronteiras entre natureza/cultura, 
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arte/vida.  Ou  ainda  no  caso  da  artista  Tinkebell,  os  seus  animais 
taxidermizados  procuram estimular  uma reflexão  acerca  da  atitude 
consumista que o ser-humano tem assumido em relação aos animais 
de  estimação,  e  na  qual  a  relação  entre  o  homem  e  o  animal 
doméstico  está  a  mudar  no  sentido  de  transformar  o  animal 
meramente num artigo consumo mercantilizado.
Nesse  sentido,  são  autores  que  apesar  de  visualmente  utilizarem 
recursos que possam indicar algo de uncanny,  este não se encontra 
dentro das bases conceptuais mais relevantes dos seus trabalhos.
No desenvolvimento  da  investigação  prática  desta  tese,  na  procura 
da  reflexão  do  uncanny  dentro  da  pintura,  iniciaram-se  mais  uma 
vez  uma  série  de  pesquisas  a  partir  de  registos  fotográficos  de 
animais,  procurando  reflectir  acerca  da  ideia  de  deambulação  ou 
tangência  na  fronteira  entre  os  estados  de  vida/morte,  entre 
animado/inanimado,  procurando  esse  ponto  especifico  onde  é 
suscitado o sentimento de dúvida que causa o uncanny, ou, tal como 
diz  Margaret  Iversen:  “não  o  simulacro  em  si  mesmo,  mas  sim 
aquilo que agita a sua superfície.”(Iversen, 2003, 5)119
A  procura  dessa  ténue  fronteira  na  leitura  entre  dois  estados 
antagónicos levou à realização de estudos preliminares abordando a 
representação de animais  taxidermizados,  onde tal  como em etapas 
anteriores se procurou compreender/ensaiar diferentes tipos de cor, 
enquadramentos e opções compositivas.
A  taxidermia  como  conceito  tem  em  si  algo  de  uncanny,  pois 
procura  induzir  a  ideia  de  vida  em  algo  que  está  morto.  Em 
determinado tipo de peças,  a  execução é de tal  forma mimética que 
é  apenas  através  da  imobilidade  do  objecto  que  nos  apercebemos 
que de facto não estamos perante um ser vivo. 
 Tradução do autor, no original: "For me, the uncanny is not the simulacrum itself, but that 119
which agitates its shiny surface." (Iversen, 2003, 5)
                                                                                                                            239
                                                                                                                            240
Figura 85. Sofia Torres (2016) Estudo para pintura (Puma).
Figura 86. Sofia Torres (2016) Estudo para pintura (The Barbarian Brothers).
Mas  a  representação  pictórica  de  um  animal  taxidermizado  pode 
conter  em  si  um  caracter  ainda  mais  uncanny,  pois,  tratando-se  de 
uma representação,  o espectador não tem acesso a essa imobilidade 
que  revela/desvenda  se  está  perante  um  mero  objecto  ou  um  ser 
vivo. 
Nesse  sentido,  através  da  pintura  é  ainda  mais  acentuada  essa 
ambiguidade na leitura entre se estamos perante a representação de 
um  animal  verdadeiro  ou  embalsamado.  A  utilização  da 
monocromia  e  das  tonalidades  sépia,  pretende  acrescentar  uma 
carga de memória implícita às imagens,  remontando ao passado, ao 
sonho,  à  memória  e  à  morte,  aproveitando  também  um  pouco  do 
imaginário  das  fotografias  post  mortem  abordadas  na  etapa 
anterior.
Em  termos  do  tipo  de  animais  escolhidos,  os  primeiros  exercícios 
foram a partir da representação de animais normalmente associados 
à taxidermia, como veados. No entanto, com o avançar do trabalho, 
optou-se  por  alterar  a  representação  de  animais  selvagens  para 
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Figura 87. Sofia Torres (2016) Estudo para pintura (S/ Titulo).
animais  domésticos,  neste  caso  especifico,  de  cães  ou  cavalos,  no 
sentido  de  despoletar  uma  maior  estranheza  pela  inusitalidade  do 
acto (expor como trofeus de caça animais  domésticos)  e  na imagem 
decepada dos mesmos.
Relativamente à escala dos trabalhos, o tamanho das telas é variável 
conforme  o  tamanho  dos  próprios  animais  representados,  pois 
optou-se  manter  uma escala  de  verdadeira  grandeza  em relação  ao 
que  era  representado  no  sentido  de  procurar  uma  associação  mais 
realista com o quadro.
As  várias  etapas  pelas  quais  passou  esta  investigação  em  pintura 
poderiam  ter  sido  ocultadas,  revelando-se  apenas  um  resultado 
final,  mas  não  foi  isso  que  se  pretendeu.  Uma  investigação  é 
precisamente  isto,  um  conjunto  de  etapas,  onde  a  experimentação, 
análise  e  revisão  de  resultados  constituem  a  sua  essência,  e,  por 
isso,  optou-se por mostrar os diferentes exercícios realizados até ao 
actual conjunto de trabalhos finais.
Em  pintura,  não  há  atalhos,  não  há  processos  de  aceleração 
possíveis, é uma investigação na retórica de linhas, cores e manchas, 
que  formam  imagens,  ideias  e  leituras.  O  tempo  em  pintura,  não 
advém  apenas  das  contingências  dos  seus  materiais,  como  tempos 
de secagem, preparação de cores,  etc..  O tempo, advém da simbiose 
entre o pensar e o fazer, numa reflexão que se opera antes, durante e 
após o fazer, e, é apenas através deste processo que a pintura surge.
A reflexão  nasce  do  fazer  e  através  dele.  É  na  formação  (fazer)  da 
pintura que nasce o reconhecimento verdadeiro da representação da 
imagem. Durante o processo, todos os elementos estão em constante 
mudança,  uma  pequena  decisão  num  determinado  local  pode 
requerer  a  alteração  do  todo,  e,  de  quadro  para  quadro,  as 
conclusões são diferentes. 
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É  um  processo  sem  atalhos,  de  paciência,  rigor,  perseverança  e 
trabalho. É uma actividade de concentração absoluta numa simbiose 
ente  cérebro  e  corpo,  entre  mente  e  matéria,  entre  raciocínio  e 
forma.
A pintura forma uma imagem, mas não é  em si  imagem. A imagem 
pode  ser  uma  ideia,  uma  foto,  um  signo,  que  através  da  acção  e 
interpretação do pintor,  pode-se  transformar em pintura.  Como diz 
Valéry:  “é  trazendo  o  seu  corpo  que  o  pintor  transforma  o  mundo 
em  pintura.”(Merleau-Ponty,  1964,  16)  O  corpo  do  autor 120
consubstancia-se no corpo da própria pintura que é cor, luz, textura, 
forma e gesto, num fazer que é um formar. Um formar de ideias e de 
composições,  numa  relação  simbiótica  entre  mente  e  corpo,  entre 
pensar e fazer, entre causa e consequência.
 
Essa  procura  do  uncanny  em  termos  estéticos  e  visuais,  consistiu 
não  só  na  experiência  pessoal  do  mesmo  enquanto  autor,  na 
vivência  da  interpretação  e  criação  da  imagem  através  da  pintura, 
mas  também,  no  resultado  enquanto  espectador,  perante  o 
nascimento  da   dúvida  ou  incerteza  na  leitura  daquilo  que  é 
representado,  através  da  indefinição  de  um  estado  tangível  entre 
vida/morte,   não  de  forma  peremptória  ou  directa,  mas  através 
daquilo que perturba levemente a superfície da pintura. 
Mas mais importante que um resultado, como diz  Cy Twombly,  em 
cada  linha  que  fez  foi  “(…)a  própria  experiência  de  fazer  a  linha, 
acrescentando:  Não  é  uma  ilustração,  é  a  sensação  da  sua  própria 
realização.  (…)  é  mais  como  se  estivesse  a  ter  uma  experiência  do 
que fazer uma imagem.” (Kennedy, 2011)121
 Tradução do autor, no original: ”Le peintre « apporte son corps », dit Valéry. Et, en effet, 120
on ne voit pas comment un Esprit pourrait peindre. C'est en prêtant son corps au monde que 
le peintre change le monde en peinture." (Merleau-Ponty, 1964, 16)
 Tradução do autor, no original: “Each line he made, he said, was “the actual experience” 121
of making the line, adding: “It does not illustrate. It is the sensation of its own realization.” 
Years later,  he described this  more plainly.  “It’s  more like I’m having an experience than 
making a picture,” he said.” (Kennedy, 2011)
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Em  anexo  a  esta  tese,  encontra-se  o  conjunto  de  pinturas  que 
compõe a vertente prática desta investigação, reflectindo uma visão 
pessoal acerca do sentimento de uncanny relativamente à pintura.
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“In his essay on the uncanny, Das Unheimliche, Freud said that the uncanny is the 
only feeling which is more powerfully experienced in art than in life. If the genre 
required any justification, I should think this alone would serve as its credentials.”
(Stanley Kubrick em Ciment, 2001, 190)
Conclusão 
O  uncanny  é  um  conceito  de  Freud  pertencente  à  área  da  estética, 
que  recorrentemente  tem  sido  utilizado  como  tema  subjacente 
dentro do trabalho de vários artistas plásticos contemporâneos.
De  forma  muito  sintética,  este  conceito  pode  ser  definido  como  o 
sentimento  de  algo  familiar  mas  que  é  simultaneamente  estranho, 
algo  que  provoca  atracção  e  repulsa,  manifestando-se  perante  o 
confronto  com  algo  que  deveria  permanecer  secreto,  oculto,  mas 
que, por alguma razão se tornou evidente. No entanto, esse processo 
em  si  não  é  linear,  pois  são  necessárias  um  conjunto  de 
características  adjacentes  para  que  algo  possa  ser  considerado 
uncanny. 
Desse  conjunto  de  particularidades,  a  partir  do  texto  de  Freud 
destacaram-se  os  seguintes  elementos  visuais:  bonecas/automatos, 
duplo/repetição, morte e alusão a membros decepados.
No  seu  ensaio,  Freud  procura  compreender  este  complexo 
mecanismo do processamento do uncanny, e, desde a sua criação até 
aos  dias  de  hoje,  o  mesmo  foi  interpretado  e  lido  dentro  das  mais 
variadas  áreas,  desde  a  psicanálise,  filosofia,  antropologia, 
sociologia, religião, arquitectura, robótica, cinema, arte, etc. 
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Entre  os  principais  autores  responsáveis  pela  disseminação  do 
uncanny  sob  a  via  teórica,  destacam-se  os  trabalhos  de  Lacan, 
Todorov,  Cixous  e  Derrida.  No  entanto,  a  maioria  da  produção  de 
textos  escritos  acerca  do  uncanny  surge  a  partir  dos  anos  70,  e, 
sendo o texto originário de 1919, existe um grande espaço temporal 
onde  aparentemente  e  segundo  Masschelein  não  existiu  grande 
discussão acerca do termo freudiano.
O que se propôs nesta tese,  é  que,  ao contrário do que Masschelein 
afirma,  considerando  de  forma  holística  o  conjunto  de  produções 
que  foram  feitas  acerca  do  uncanny  a  partir  da  sua  criação,  não 
existiu  o  referido  período  de  latência  conceptual,  pois  o  conceito 
esteve  subjacente  ao  trabalho  e  à  concepção  teórica  de  todo  o 
movimento  surrealista,  que  em  termo  de  datas,  cobre  o  referido 
período entendido como sem produção relevante sobre o uncanny. 
Devido  a  essa  não  inclusão  da  visão  artística  dentro  da  discussão 
acerca  do  conceito,  surgiu  a  necessidade  de  procurar  entender  e 
definir o seu lugar e legitimidade dentro da prática artística.
Consequentemente,  segundo  as  características  visuais  a  partir  das 
quais  o  uncanny  pode  ser  despoletado,  procurou-se  encontrar  um 
conjunto  de  artistas  contemporâneos  cujo  trabalho  estivesse 
manifestamente  relacionado  com  o  uncanny,  de  forma  a  conseguir 
clarificar  e  compreender  algumas  hipóteses  visuais  e  a  sua 
relevância como conceito estético actual. 
Nesse  sentido,  destacaram-se  os  trabalho  de  artistas  como  Jake  e 
Dinos  Chapman,  Ron  Mueck,  Hiroshi  Sugimoto,  Robert  Gober, 
Michael  Borremans,  Nathaniel  Mellors,  Christian  Boltansky,  Mike 
Kelley,  Paul  McCarthy,  Joel  Peter  Witkin,  Louise  Bourgeois,  entre 
vários  outros,  trabalhos  estes  que  reflectem  a  variedade 
interpretativa que este conceito freudiano consegue ter.
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No  entanto,  apesar  da  inegabilidade  da  existência  da  utilização 
uncanny  como  tema  ou  conceito  dentro  do  contexto  da  prática 
artística, devido à parca reflexão teórica existente sobre esse âmbito, 
coadjuvada  pela  não  inclusão  do  ponto  de  vista  artístico  nas 
genealogias  do  conceito,  procurou-se  compreender  e  sistematizar  a 
sua  pertinência  e  autenticidade  como  elemento  estético  aplicável 
dentro das artes plásticas.
Posto  isto,  apesar  de  Freud  em  The  Uncanny  apresentar  apenas 
exemplos  dentro  do  campo  da  literatura,  sendo  o  uncanny  um 
conceito  pertencente  à  área  da  estética,  e  melhor  experienciado 
através da arte do que na realidade, analisando a questão a partir de 
outras  concepções  sobre  a  arte  em Freud,  é  coerente  a  ideia  de que 
independentemente  do  campo  artístico  -  literatura,  escultura  ou 
pintura, a arte mantém em si o mesmo poder independentemente do 
seu medium ou material, daí a possibilidade efectiva de adaptação e 
de interpretação do uncanny noutras vertentes artísticas. 
Mas,  consequentemente,  surge  a  questão  de  apesar  da  confirmada 
pertinência da utilização do uncanny como conceito estético, porque 
é  que  este  ponto  de  vista  não  foi  adicionado  à  problematização 
acerca  do  mesmo  e  muitas  vezes  a  visão  artística  é  considerada 
como algo superficial?
Nesse  sentido,  apresentam-se  duas  possibilidades,  uma  na  qual 
devido  a  condicionantes  enraizadas  de  uma  sectarização  de 
reminiscências  descartianas,  a  arte  na  cultura  ocidental  é  ainda 
entendida como uma área apenas relacionada com as actividades do 
sentir  e  por  isso  relegada  para  um  plano  muito  diferente  do  da 
investigação  cientifica;  a  outra,  consiste  no  facto  de  que  devido  a 
essa  sectarização,  o  objecto  artístico  seja  entendido  apenas   como 
algo  secundário  a  ser  interpretado,  e  não  como  algo  que  em  si 
produz  conhecimento  sobre  o  uncanny.  No  entanto,  esta  é  uma 
posição antagónica, pois sendo o uncanny melhor percepcionado na 
arte  do  que  na  vida  real,  o  mesmo  ocupa  um  lugar  de  destaque 
dentro  da  arte  e  relativamente  ao  objecto  artístico,  pois  apesar  de 
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não explicar  o  uncanny,  é  através  da arte  que o  mesmo se  processa 
ou desencadeia. 
O  uncanny  como  conceito  e  como  sentimento  ocupa  assim  com 
legitimidade  um  lugar  pertinente  e  relevante  dentro  do  panorama 
artístico  da  contemporaneidade,  prova  disso,  são  as  inúmeras 
exposições  que  surgiram  nos  últimos  dez  anos  que  contêm  o 
uncanny como conceito subjacente.
Mas  esse  recente  crescimento  do  interesse  à  volta  do  uncanny, 
levanta  questões  relativamente  ao  seu  motivo,  para  as  quais  se 
propõem três hipóteses: a primeira, consiste no facto  de o uncanny 
se  inserir  num  movimento  artístico  neo-romântico,  inscrevendo-se 
no  contínuo  binómio  de  ciclos  de  reforma  e  contra-reforma  que 
acompanham a  historia  da  arte,  entre  racionalismo vs  romantismo, 
ou de objectividade vs subjectividade;  a segunda razão,  consiste no 
facto  que  devido  à  génese  psicanalítica  do  uncannny,  este  se 
transforma  num  conceito  fundamentado  que  com  a  crescente 
necessidade  de  inscrição  de  trabalhos  artísticos  numa  base  teórica, 
se  transforma  numa  base  sólida  mas  ao  mesmo  tempo 
suficientemente  abrangente  para  os  artistas  trabalharem;  por  fim, 
apresenta-se  a  hipótese  de  que  o  uncanny  está  tão  presente  na 
contemporaneidade  pois  é  um  conceito  que  reflete  o  espirito  da 
época,  abrangendo  uma  base  conceptual  ampla  e  profícua  que  de 
algum  modo  incorpora  as  preocupações  sociais  e  culturais  da 
contemporaneidade referida como “a cultura do medo.”
Relativamente  ao  conjunto  de  trabalho  práticos  que  acompanham 
esta  tese,  procurou-se  não  fazer  uma  ilustração  do  uncanny,  mas 
sim,  através  da  informação  que  foi  sendo  recolhida  e  trabalhada, 
reflectir e construir uma interpretação pessoal do conceito de Freud. 
Das várias características visuais apresentadas que podem suscitar o 
sentimento  de  uncanny,  optou-se  por  trabalhar  com  a  noção  do 
confronto com a morte. Um dos leques de referencias que originou o 
imaginário  pictórico  destes  trabalhos  partiu  da  associação  a 
algumas  características  da  época  vitoriana,  era  repleta  de  uma 
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atmosfera soturna e melancólica onde o fascínio pela morte ocupou 
um  papel  fundamental,  particularmente  a  partir  das  fotografias 
post-mortem.  
Partindo  da  noção  em  que  o  uncanny  se  manifesta  perante  a 
incerteza  entre  se  estamos  em  face  a  algo  animado/inanimado, 
procurou-se  trabalhar  visualmente  sobre  a  ambiguidade  na  leitura 
dos  territórios  subtis  da  fronteira  entre  vida/morte,  através  da 
representação  do  animal  na  pintura,  particularmente  com  base   na 
representação de animais taxidermizados. 
A  taxidermia  como  principio  tem  já  em  si  algo  de  uncanny,  pois 
procura  induzir  a  sensação  de  “vida”  em  algo  que  se  encontra 
morto;  o  elemento  “ameaçadoramente  estranho”  advém  da 
imobilidade  do  animal.  No  caso  da  representação  de  algo 
taxidermizado, a dúvida perante a incerteza do animado/inanimado 
é  ainda  maior,  sendo  apenas  dissipada  perante  a  estranheza  ou 
impossibilidade de alguns cenários ou poses. 
O  conjunto  de  pinturas  que  acompanham  esta  investigação, 
procurou reflectir  acerca da ambiguidade e  do desconforto causado 
perante  a  representação  de  algumas  tipologias  de  animais 
taxidermizados  -  particularmente  de  animais  domésticos  -  num 
confronto entre aquilo que é familiar (intimo), mas simultaneamente 
estranho,  (poses,  encenação,  situações),  e  no  território  de  fronteira 
entre  a  vida/morte,  explorando  uma  visão  pessoal  acerca  do 
conceito de uncanny.
De  uma  forma  geral,  esta  investigação  teórico-prática  procurou 
identificar,  clarificar,  compreender   e  sistematizar  a  utilização  do 
uncanny como um conceito  estético  dentro  da  arte  contemporânea. 
Nascido  no  âmbito  da  psicanálise,  mas  pertencente  à  área  da 
estética,  o  uncanny  foi  ao  do  tempo  utilizado  e  interpretado  das 
mais  variadas  formas  e  nos  mais  diversos  campos,  e  apesar  de 
importante  dentro do campo da arte,  o  seu desempenho em termos 
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artísticos  foi  relegado  para  um segundo plano  dentro  da  discussão 
do conceito. 
No entanto,  esta  tese  serviu  para  compreender  o  lugar  do uncanny 
dentro  da  prática  artística:  como  se  identifica,  o  que  o  caracteriza, 
como  é  utilizado  e  por  quem  é  utilizado.  Através  desta 
sistematização,  pretende-se  contribuir  de  algum modo para  futuras 
investigações  relacionadas  com  o  termo  no  campo  da  arte,  e  para 
que  dentro  da  prática  artística  esta  organização  possa  ser  útil  para 
uma  utilização  clara  e  conscientemente  daquilo  que  significa  e 
abrange  o  conceito  de  uncanny,  tentando  evitar  alguma 
generalização e uso superficial do mesmo.
Mas devido ao facto deste estudo ter sido focado essencialmente na 
área  das  artes  plásticas,  fica  no  entanto  ainda  aberto  um  vasto 
campo  para  futuras  investigações,  nomeadamente  da  relação  do 
uncanny  com  o  cinema,  onde  existe  uma  associação  visível  em 
trabalhos  de  realizadores  como  Hitchcock,  Kubrick  ou  Jan 
Svankmajer,  entre  vários  outros;  no  campo  da  animação,  fazendo 
uma relação do uncanny de Freud com o estudo de Masahiro Mori - 
The Uncanny Valley (1970);  por exemplo numa análise da relação do 
termo  de  Freud  com  as  bandas  desenhadas  da  marvel;  em  estudos 
caso mais detalhados no trabalho de determinados autores ou obras 
de diferentes épocas (como no caso de Goya ou Géricault), ou ainda 
na  compreensão  e  análise  do  recente  fenómeno  da  intitulada 
uncanny music.
Contudo,  dentro  do  contexto  das  artes  plásticas,   não  existem 
duvidas  acerca  da  legitimidade,   pertinência  e  actualidade  do 
uncanny  como  um  conceito  estético,  não  só  pela  sua  génese  mas 
também pela sua significação, que o enquadra como uma noção que 
incorpora e traduz a época actual,  uma sociedade influenciada pelo 
irreal, pelos media, pela realidade virtual, onde uncanny descreve e 
transcreve  esse  desejo  de  trazer  o  irreal  para  o  real,  esse  "caminho 
que conduz da fantasia de volta à realidade.”(Freud, 1987, 439) 
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O  uncanny  transforma-se  assim  num  caminho  e  num  meio  que 
compreende  a  natureza  da  experiência,  assim  como  reflecte  a 
necessidade  dessa  experiência,  e  que,  devido  à  sua  ampla  e 
complexa  significação,  quer  em  termos  artísticos  quer  na  sua 
consequente  utilização  como  reflexo  cultural  e  social,  o  convertem 
num  conceito  que  contextualiza  a  essência  do  próprio  zeitgeist  da 
contemporaneidade.
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have-stepped-on-goyas-toes-shouted-his-ears-and-punched-him-
face
Figura  20.  Jake  e  Dinos  Chapman  (1995)   Zygotic  acceleration, 
Biogenetic  de-sublimated  libidinal  model  (enlarged  x  1000),  [técnica 
mista,150 × 180 × 140 cm]. 
© Jake  and Dinos  Chapman/White  Cube.  By  courtesy  of  the  White 
Cube.
Retirado de: http://whitecube.com/artists/jake_dinos_chapman/ 
Figura 21. Jake e Dinos Chapman (1997-2007) Return of the Repressed 
[técnica mista,159.6 x 62 x 51 cm].
© Jake and Dinos Chapman, DACS 2016.
Retirado  de:  https://s-media-cache-ak0.pinimg.com/736x/51/de/
38/51de38b74fd49ad4c167795af7ec646d.jpg
Figura  22.  Ron  Mueck  (2005)  Wild  Man  [técnica  mista,  285  x  161  x 
108 cm]. 
©  McClelland  Gallery  and  Sculpture  Park,  Langwarrin,  Victoria, 
Australia.
Retirado  de:  http://www.tate.org.uk/art/artworks/mueck-wild-
man-ar00034
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Figura  23.  Hiroshi  Sugimoto  (1994)  The  Brides  in  the  Bath  Murder 
[prova de gelatina sal de prata]. 
© 1994 Hiroshi Sugimoto. Courtesy PM Gallery & House.
Retirado  de:  https://www.yatzer.com/sites/default/files/
article_images/3350/8-Wundercamera-Pitzhanger-Manor-gallery-
yatzer.jpg
Figura  24.  Hiroshi  Sugimoto  (1999)  Rembrandt  van  Rijn  [prova  de 
gelatina sal de prata].
Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  York.  ©  1999  Hiroshi 
Sugimoto.
Retirado de: http://www.guggenheim.org/artwork/10849
Figura 25. Michaël Borremans (2008) Automat (I)  [óleo sobre tela,  80 
x 60 cm].
© Zeno X Gallery Antwerp
R e t i r a d o  d e :  h t t p : / / w w w. z e n o - x . c o m / a r t i s t s / M B /
michael_borremans.html
Figura  26.  Michaël  Borremans  (2001)  The  Preservation  [óleo  sobre 
tela, 70 x 60 cm]. 
© Zeno X Gallery Antwerp 
R e t i r a d o  d e :  h t t p : / / w w w. z e n o - x . c o m / a r t i s t s / M B /
michael_borremans.html
Figura 27. Michaël Borremans (2008) Sleeper  [óleo sobre tela, 40 x 50 
cm]. 
© Zeno X Gallery Antwerp  
R e t i r a d o  d e :  h t t p : / / w w w. z e n o - x . c o m / a r t i s t s / M B /
michael_borremans.html
Figura  28.  Michaël  Borremans  (2001)  The  Consequence  [óleo  sobre 
tela, 42,0 x 50,0 cm]. 
© Zeno X Gallery Antwerp
Retirado  de:  http://www.zeno-x.com/artists/MB/MB_works/
MB2001_24.jpg
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Figura 29. Nathaniel Mellors (2009) Giant Bum [técnica mista]. 
Altermodern, © Tate Britain. 
Retirado  de:  https://artdublinblog.files.wordpress.com/2014/10/
giantbum.jpg
Figura 30. Christian Boltansky (1990) Reserve [técnica mista]. 
Museum of Modern Art, Paris. 
Retirado  de:  http://mediation.centrepompidou.fr/education/
ressources/ENS-Boltanski_en/images/xl/Reserve.jpg
Figura  31.  Christian  Boltanski  (1991)  Réserve  des  Suisses  Morts 
[técnica mista, 288 x 469 x 238 cm]. 
© Collection MACBA Foundation, Barcelona.
Retirado  de  http://www.macba.cat/en/reserve-des-suisses-
morts-0088
Figura  32.  Christian  Boltanski  (1988)  Les  Enfants  de  Dijon, 
[dimensões da instalação variáveis].
Colecção  Museum  of  Contemporary  Art  Chicago,  presente  da 
familia William J. Hokin. © MCA Chicago
Ret i rado  de :  h t tp ://lc i . t f1 . f r/cha ine - l c i/par tenar ia t s/
m o n u m e n t a - 2 0 1 0 - a u - g r a n d - p a l a i s - d u - 1 3 - j a n v i e r - a u - 2 1 -
fevrier-2010-5633302.html
Figura  33.  Christian  Boltanski  (2010)  No  Man’s  Land,  vista  da 
instalação no New York's Armory. 
Fotografia por  James Ewing/Cortesia do Park Avenue Armory.
R e t i r a d o  d e :  h t t p : / / p a y l o a d . c a r g o c o l l e c t i v e . c o m /
1 / 1 / 6 3 5 1 2 / 8 0 2 5 0 0 / M u s e o M a g a z i n e - C h r i s t i a n B o l t a n s k i -
NoMansLand-2010_2_800.jpg
Figura  34.  Mike  Kelley,  (1993)  The  Uncanny,  vista  da  instalação 
Sonsbeek 93, Gemeentemuseum, Arnhem, Netherlands.
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Retirado  de:  http://www.afterall.org/journal/issue.34/somethingi-
ve-wanted- to-do-but -nobody-would- le t -me-mike-ke l ley-s - the-
uncanny
Figura 35. Tony Matelli (1997) Sleepwalker [técnica mista]. Fotografia 
da instalação em The Uncanny (2004)
© Tate Liverpool. Collection Berkley Trust, London.
Retirado  de:  Kelley,  M.,  &  Liverpool,  T.  G.  (2004).  The  uncanny: 
Walther König, pag. 99. 
Figura  36.  Capa  do  catálogo  da  exposição  The  Uncanny  (2004)  de 
Mike Kelley.
Retirado  de:  Kelley,  M.,  &  Liverpool,  T.  G.  (2004).  The  uncanny: 
Walther König.
Figura  37.  Mike  Kelley,  fotografias  da  instalação  The  Uncanny  no 
Gemeentemuseum, Arnhem (1993) e Tate Liverpool (2004).
Retirado  de:  Kelley,  M.,  &  Liverpool,  T.  G.  (2004).  The  uncanny: 
Walther König, pag. 250.
Figura  38.  Mike  Kelley,  fotografias  da  instalação  The  Uncanny  no 
Gemeentemuseum, Arnhem (1993) e Tate Liverpool (2004).
Retirado  de:  Kelley,  M.,  &  Liverpool,  T.  G.  (2004).  The  uncanny: 
Walther König, pag. 251.
Figura  39.  Mike  Kelley,  fotografias  da  instalação  The  Uncanny  no 
Gemeentemuseum,  Arnhem  (1993)  e  Tate  Liverpool  (2004).  Em 
primeiro plano trabalho de Steve Hodges (1977) Dominatrix  [tecnica 
mista e fibra de vidro, 104 x 54 x 36cm]. Colecção Nicolas Treadwell 
Gallery , Austria.
Retirado  de:  Kelley,  M.,  &  Liverpool,  T.  G.  (2004).  The  uncanny: 
Walther König, pag. 248.
Figura  40.  Mike  Kelley,  fotografias  da  instalação  The  Uncanny  no 
Gemeentemuseum, Arnhem (1993) e Tate Liverpool (2004).
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Retirado  de:  Kelley,  M.,  &  Liverpool,  T.  G.  (2004).  The  uncanny: 
Walther König, pag. 248.
Figura  41.  Mike  Kelley,  fotografias  da  instalação  The  Uncanny  no 
Gemeentemuseum,  Arnhem  (1993)  e  Tate  Liverpool  (2004).  Em 
primeiro  plano  trabalho  de  Jake  e  Dinos  Chapman  (1995) 
Ubermensch  [fibra  de  vidro,  tinta  e  resina,  366  x  183  x  183cm] 
Colecção Privada, Londres.
Retirado  de:  Kelley,  M.,  &  Liverpool,  T.  G.  (2004).  The  uncanny: 
Walther König, pag. 248.
Figura  42.  Paul  McCarthy  (2012)  Horizontal  [técnica  mista,  102.9  x 
268 x 90.5 cm]. 
Foto: Joshua White, Courtesy the artist and Hauser & Wirth.
Retirado  de:  http://www.huffingtonpost.com/2013/05/15/paul-
m c c a r t h y - l i f e l i k e - s c u l p t u r e s - s h o w - d i r t y - s i d e - t o -
disney_n_3279907.html?slideshow=true#gallery/297601/0
Figura  43.  Paul  McCarthy  (2012)  Horizontal  [técnica  mista,  102.9  x 
268 x 90.5 cm]. 
Foto: Joshua White Courtesy the artist and Hauser & Wirth.
Retirado  de:  http://www.huffingtonpost.com/2013/05/15/paul-
m c c a r t h y - l i f e l i k e - s c u l p t u r e s - s h o w - d i r t y - s i d e - t o -
disney_n_3279907.html?slideshow=true#gallery/297601/2
Figura 44. Ron Mueck (1996-7) Dead Dad [técnica mista, 20 x 38 x 102 
cm]. 
Stefan T. Edlis Collection, Chicago.
R e t i r a d o  d e :  h t t p : / / 3 6 . m e d i a . t u m b l r . c o m /
7 3 0 9 4 4 9 e a 0 e b 6 9 f 5 a c a 1 7 0 4 8 0 7 f 1 a d 5 f /
tumblr_miwph1XZDa1qghk7bo1_1280.jpg
Figura 45. Ron Mueck (1996-7) Dead Dad [técnica mista, 20 x 38 x 102 
cm]. 
Stefan T. Edlis Collection, Chicago.
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Retirado  de:  http://withreferencetodeath.philippocock.net/blog/
mueck-ron-dead-dad-1996/
Figura 46. Joel Peter Witkin (2000) Corpus Medius  [prova de gelatina 
sal de prata, 29,5 x 37,8 cm].
© 1987-2016 Catherine Edelman Gallery.
Retirado  de:  http://tatintsian.com/ru/artists/joel-peter-witkin/
works?img=13
Figura  47.  Joel-Peter  Witkin  (1990)  Feast  of  Fools  [prova  de  gelatina 
sal de prata, 65 x 90 cm].
Museum  of  Contemporary  Photography,  Columbia  College, 
Chicago.
R e t i r a d o  d e :  h t t p : / / w w w. m o c p . o r g / d e t a i l . p h p ?
t = o b j e c t s & t y p e = b r o w s e & f = m a k e r & s = W i t k i n % 2 C + J o e l -
Peter&record=3
Figura  48.  Joel-Peter  Witkin  (1992)  Still  life  Mexico  [prova  de 
gelatina sal de prata, 79,5 x 86,5 cm].
Museum  of  Contemporary  Photography,  Columbia  College, 
Chicago. 
R e t i r a d o  d e :  h t t p : / / w w w. m o c p . o r g / d e t a i l . p h p ?
t = o b j e c t s & t y p e = b r o w s e & f = m a k e r & s = W i t k i n % 2 C + J o e l -
Peter&record=17
Figura 49. Louise Bourgeois (1986) Legs [técnica mista]. 
Galerie  Karsten  Greve  and  Galerie  Hauser  &  Wirth.  Fotografia: 
Rafael Lobato
Retirado  de:  http://www.tate.org.uk/whats-on/exhibition/louise-
bourgeois/room-guide/louise-bourgeois-room-7
Figura  50.  Louise  Bourgeois  (1998)  Three  Horizontals  [técnica  mista, 
dimensões variáveis].
Retirado  de:  http://i.telegraph.co.uk/multimedia/archive/01647/
people_1647794i.jpg
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Figura  51.  Louise  Bourgeois  (1990-93)  Cell  (Choisy)  [técnica  mista, 
306.1 x 170.2 x 241.3 cm]. 
Colecção Glenstone, foto: Maximilian Geuter.
Retirado de: http://www.dreamideamachine.com/en/?p=10988
Figura  52.  Robert  Gober  (1989–90)  Untitled  (Leg)  [cera,  algodão, 
madeira, pele, cabelo humano, 29 x 19.6 x 50.8 cm]. 
The Museum of Modern Art, New York.
Retirado  de:  https://artssummary.com/2014/10/03/robert-gober-
t h e - h e a r t - i s - n o t - a - m e t a p h o r - a t - t h e - m u s e u m - o f - m o d e r n - a r t -
october-04-2014-january-18-2015/
Figura  53.  Robert  Gober  (1991)  Untitled  [cera,  algodão,  madeira, 
pele, cabelo humano, 22.9 x 41.9 x 114.3 cm]. 
Colecção do artista, foto: Andrew Moore. © 2014 Robert Gober
Figura 54.  Bruce Nauman (1967)  From Hand to  Mouth  [cera e  tecido, 
71 x 25 x 10 cm].
Kourosh Larizadeh Collection, Los Angeles. © 2016 Bruce Nauman / 
Artists Rights Society (ARS), New York.
R e t i r a d o  d e :  h t t p : / / 4 0 . m e d i a . t u m b l r . c o m /
tumblr_lr14brTgwx1qghk7bo1_1280.jpg
Figura  55.  Bruce  Nauman  (1989)  Hanging  Heads  #2  [cera,  madeira, 
arame, dimensões variáveis].
Aquisição de Werner Dannheisser Testamentary Trust,  © 2016 Bruce 
Nauman / Artists Rights Society (ARS), New York.
Retirado  de:  http://www.moma.org/collection/works/81489?
locale=en
Figura 56. Virgilio Ferreira (2010) Uncanny Places. 
Retirado  de:  http://www.virgilioferreira.com/projectos/uncanny-
places
Figura 57. Luc Tuymans (1979) Wiedergutmachung -  Reparation [color 
silkscreen, 45 x 55, 38 x 45 cm].
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©  Luc  Tuymans.  Image  edited  by  Madeleine  Grynsztejn  and  Helen 
Molesworth, ISBN 978-1-933045-98-6.
Retirado  de:  http://dailyserving.com/2010/03/luc-tuymans-in-his-
own-words/
Figura  58.  Luc  Tuymans  (2001)  Bend  Over  [óleo  sobre  tela,  60  x  60 
cm]. 
Colecção Privada.  © The artist,  courtesy Zeno X Gallery and David 
Zwirner, New York. Photo credit: Felix Tirry.
Retirado  de:  http://images.curiator.com/image/upload/t_x/art/
3f9e79c99798f2d046a33b4dafb803a8.jpg
Figura  59.  Luc  Tuymans   (1990)  Body  [óleo  sobre  tela,  48.9  x  34.9 
cm]. 
Colecção Stedelijk Museum voor Actuele Kunst, Ghent.
Retirado  de:  http://img.ffffound.com/static-data/assets 
6/2b522d89268fdbb282f2a3287a8c33d6725ea35a_m.jpg
Figura 60. Luc Tuymans (1992) Der Diagnostische Blick XI  [óleo sobre 
tela, 39.37 x 26.67 cm]. 
Los Angeles County Museum of Art.
Retirado  de:  http://res.cloudinary.com/bombmagazine/image/
u p l o a d / v 1 4 3 7 5 8 4 0 2 5 / 7 4 8 1 8 1 3 4 7 - 0 7 2 2 2 0 1 5 - l u c _ t u y m a n s _ d e r-
diagnostische-blick-iv_bomb_092.jpg
Figura  61.  Sofia  Torres  (2009)  Leave  me  alone  [acrílico  sobre  tela, 
100x120cm]. 
Colecção Particular.
Figura 62. Sofia Torres (2009) Fear of the Bath [acrílico sobre tela, 140 
x 100cm]. 
Colecção Particular.
Figura  63.  Sofia  Torres  (2011)  Preyground  II  [acrílico  sobre  tela, 
100x120cm]. 
Colecção Particular.
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Figura  64.  Sofia  Torres  (2014)  Uncanny  Mole  [salame  de  chocolate 
com  cobertura  de  fontandt  e  compota  de  framboesa,  10x25x7cm]. 
Fotografia  da  peça  na  exposição  Co-Eficiência:  Algumas  variáveis  na 
galeria Sput&nik Thewindow, 12 de maio de 2012.
Figura  65.  Sofia  Torres  (2014)  Uncanny  Mole  [salame  de  chocolate 
com  cobertura  de  fontandt  e  compota  de  framboesa,  10x25x7cm]. 
Fotografia  da  peça  na  exposição  Co-Eficiência:  Algumas  variáveis  na 
galeria Sput&nik Thewindow, 12 de maio de 2012.
Figura  66.  Sofia  Torres  (2014)  Uncanny  Mole  [salame  de  chocolate 
com  cobertura  de  fontandt  e  compota  de  framboesa,  10x25x7cm]. 
Fotografia  da  peça  na  exposição  Co-Eficiência:  Algumas  variáveis  na 
galeria Sput&nik Thewindow, 12 de maio de 2012.
Figura  67.  Sofia  Torres  (2014)  Uncanny  Mole  [salame  de  chocolate 
com  cobertura  de  fontandt  e  compota  de  framboesa,  10x25x7cm]. 
Fotografia  da  peça  na  exposição  Co-Eficiência:  Algumas  variáveis  na 
galeria Sput&nik Thewindow, 12 de maio de 2012.
Figura 68. Sofia Torres (2014) Sem Título 1#[pintura digital].
Figura 69. Sofia Torres (2014) Sem Título 2#[pintura digital].
Figura 70. Sofia Torres (2014) Sem Título 3#[pintura digital].
Figura 71. Sofia Torres (2014) Sem Título 4#[pintura digital].
Figura 72. Sofia Torres (2014) Sem Título 5#[pintura digital].
Figura 73. Autor desconhecido. Registo fotográfico do século XIX.
Retirado  de:  http://metro.co.uk/2014/11/26/victorian-post-
mortem-photographs-are-as-creepy-as-they-sound-4963836/
Figura 74. Autor desconhecido. Registo fotográfico post-mortem.
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Retirado  de:  http://www.museudeimagens.com.br/fotografias-
post-mortem/
Figura 75. Autor desconhecido. Registo fotográfico post-mortem..
http://www.stevehuffphoto.com/2014/01/06/strange-past-post-
mortem-photography-by-steve-huff/
Figura 76. Autor desconhecido. Registo fotográfico post-mortem.
Retirado de:  http://www.stevehuffphoto.com/2014/01/06/strange-
past-post-mortem-photography-by-steve-huff/
Figura 77. Autor desconhecido. Registo fotográfico post-mortem.
Retirado  de:  http://project-film-supply.s3.amazonaws.com/large-
mood-a408206b6f3a6f299312e8de13fae62a-3EA2q.jpg
Figura 78. Fotos ilustrativas das sessões fotográficas realizadas para 
pintura.
Figura 79. Fotos ilustrativas das sessões fotográficas realizadas para 
pintura.
Figura  80.  Sofia  Torres  (2016)  Estudo  para  pintura  (Teresa)   [óleo 
sobre tela, 150x100cm]. 
Figura  81.  Sofia  Torres  (2016)  Estudo  para  pintura  (Nicolau)  [óleo 
sobre tela, 80x60cm].
Figura 82. Sofia Torres (2016) Estudo para pintura (Nicolau) detalhe.
Figura 83. Sofia Torres (2016) Estudo para pintura (Nicolau) detalhe.
Figura  84.  Sofia  Torres  (2016)  Estudo  para  pintura  (Naima)  [óleo 
sobre tela, 200x120cm].
Figura  85.  Sofia  Torres  (2016)  Estudo  para  pintura  (Puma)  [acrílico 
sobre tela, 60x80cm].
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Figura  86.  Sofia  Torres  (2016)  Estudo  para  pintura  (The  Barbarian 
Brothers) [acrílico sobre tela, 60x80cm].
Figura  87.  Sofia  Torres  (2016)  Estudo  para  pintura  (S/  Titulo) 
[acrílico sobre tela, 60x80cm].
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